Czechoslovakia and the French modern art from 1923 to 1937 by Savický, Nikolaj
h 
Univerzita Karlova v Praze 
Filozofická fakulta 
" Ustav pro dějiny umění 
Dějiny výtvarných umění 
PhDr. Nikolaj Savický 
v 
Ceskoslovenský stát 
a francouzské moderní umění 
v letech 1923 až 1937 
Czechoslovakia and the French Modern Art 
from 1923 to 1937 
Disertační práce 
Vedoucí práce: Prof. PhDr. Roman Prahl, CSc. 
2008 
b 
2 
Prohlašuji, že jsem disertační práci vykonal samostatně 
s využitím uvedených pramenů a literatury. 
V Praze dne 31. března 2008 
d 
h 
3 
Obsah: 
Část I. - České kulturní prostředí a francouzské moderní umění 
před I. světovou válkou 4 
Část II. - Československá republika a francouzské moderní umění 
v letech 1923 až 1930 56 
Část III. - Československá republika a francouzské moderní umění 
v letech 1931 až 1937 117 
Seznam použité literatury a pramenů 148 
Československý stát a moderní francouzské umění 
v letech 123 až 1937 (shrnutí) 152 
L' Etat tchécoslovaque et I' art moderne fran9ais 
dans les années 1923 - 1937 (resumé) 154 
L 
4 
Část I. 
České kulturní prostředí a francouzské moderní umění 
před I. světovou válkou 
Na počátku července 1923 komentoval Karel Čapek v Lidových novinách, podobně jako mnozí 
další publicisté oné doby, mimořádný čin československé vlády: nákup reprezentativní kolekce 
francouzského umění 19. a počátku 20. století za státní finanční prostředky. Letmo se zmínil také o 
jedné z velkých výstav francouzského umění v Praze před I. světovou válkou a o tehdejší situaci 
mezi pražskými sběrateli umění: "Před čtrnácti léty byla v Praze veliká v.ýstava francouzského 
umění. Tehdy se u nás nekoupil snad ani jediný obraz - kromě jednoho Deraina, na něhož se po 
koruně v kavárnách skládali ubozí mladí malíři, aby jej nabídli darem bohatému spolku. Ale 
pamatuji se - a bylo by možno zkontrolovat to v tehdei~ím katalogu - že Monet, Pissarro, Sisle."" 
Renoir byli na trhu snad až padesátkrát laciněji nežli dnes, rovněž van Gogh a jiní; zkrátka násobte 
tehdejší ceny padesátkrát až stokrát: dostanete cifry, které dnes budeme platit za obrazy těchto 
mistrů, ač mezi tehdejšími byly některé tak skvělé, že takové už vůbec na trhu nejsou. Tenkrát se 
nenašel nikdo dosti vzdělaný nebo aspoň dosti chytrý, aby dovedl udržet v Praze pár kousků z 
tehdejší veliké příležitosti. "I 
K citovanému Čapkovu článku se ještě vrátíme v přímé souvislosti s nákupem kolekce děl 
francouzského umění 19. a počátku 20. století československým státem v létě 1923. V této chvíli 
však je pro nás jeho text zajímavý především způsobem hodnocení situace v Praze před I. světovou 
válkou. Čapek pokračoval: "Nenašel se kritik, který by zalarmoval veřejnost. Moderní galerie a 
Obrazárna přátel strkaly své malé prostředky do tuzemských všelijakých v.ýrobků. Soukromí 
sběratelé se honili po Piepenhagenovi nebo Maroldovi. Je až zahanbující vzpomenout si na 
indolenci nebo spi~e hloupost lidí, kteří tehdy mohli uvést v pohyb nějaké vskutku nevelké peníze, 
aby získali pro Prahu a pro národ díla reprezentující dnes miliónové peníze a stěhující se namnoze 
už jen do Japonska nebo do Ameriky. Ujišťuji vás, že jsem na letošní francouzské výstavě nalezl 
obrazy, jež před dvanácti léty stály v Paříži celých čtyři sta franků a za které se dnes žádá a prý i 
zaplatí cifra šestimútná. A přece ani tehdy ndlo o díla malířů málo známých; už tehdy je Bode s 
p.vchou vBel do berlínských galerií a sbíral je nějaký ruský Ščukin nebo maďarský Némes; u nás 
v,~ak se spalo v požehnané zabedněnosti konzervativismu. Ani ruka se nevztáhla po nezměrných 
hodnotách moderního umění; a za tehdejší tupost dnes platíme milióny. "2 
Zdánlivý kontrast mezi zpátečnickým postojem české (respektive pražské) kulturní elity před I. 
světovou válkou a osvíceným postupem československé vlády na přelomu června a července 1923 
Karel ČAPEK: Sháňka po umění, in: Lidové noviny 5. července 1923. Citováno dle: Karel ČAPEK: Na břehu dnit 
Praha 1966, 99. 
2 Karel ČAPEK: Na břehu dnů, Praha 1966,99. 
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má v Čapkově textu zřejmé opodstatnění. V létě 1923 Karel Čapek jako novinář obhajoval 
procedurálně snadno zpochybnitelný postup státní administrativy ve věci politicky motivovaného 
nákupu kolekce francouzského moderního umění. Počínal si přitom velmi obratně. Nepochybně 
považoval veřejné prostředky, vynaložené na tento nákup, za účelně investované. Na druhou stranu 
si však také uvědomoval nezvyklost kroku, který tehdejší československá vláda podnikla. Na jeho 
obranu tedy účelově využil teze o rozdílnosti přístupu vlády (a nákupní komise) od neprozíravého 
postoje těch, kteří před 1. světovou válkou stáli v čele pražských kulturních institucí. Pomáhal tak 
dodat postupu vlády a státní nákupní komise legitimitu v očích veřejnosti. 
Karel Čapek nebyl zdaleka jediný, kdo volil podobný způsob argumentace a zdůrazňoval 
odlišnost přístupu československé vlády od chování české kulturní a politické reprezentace do roku 
1918. Obdobným způsobem postupovali v létě 1923 prakticky všichni publicisté sympatizující s 
vládou. Přispívali tak nevědomky ke zrození mýtu o diskontinuitě přístupu české kulturní - a také 
politické - elity k francouzskému umění. Bodem zlomu v tomto vztahu byla v jejich podání 1. 
světová válka a léta po ní bezprostředně následující. Někteří z novinářů tak možná činili z 
neznalosti, ale u Karla Čapka, který byl přímým a zasvěceným účastníkem předválečného pražského 
kulturního dění, to do jisté míry překvapuje. 3 Čapek sám totiž musel velmi dobře vědět, že v 
demokratických státech bezprecedentní krok, který československá vláda nákupem kolekce 
francouzského moderního umění v roce 1923 podnikla, byl umožněn právě a jedině díky dlouhé a 
silné předválečné tradici, na kterou v květnu 1923 navázal pořadatel v.ýstavy francouzského umění 
XIX. a Xx. století, Spolek výtvarných umělců Mánes. Byl to ostatně tentýž SVU Mánes, který v 
Praze pořádal vývojově důležité výstavy francouzského umění 19. a počátku 20. století před I. 
světovou válkou a jehož spolkový časopis Volné směry v téže době nemalou měrou přispíval k 
propagaci francouzského moderního umění v českém kulturním prostředí. 
Marginalizovat význam této předválečné tradice ovšem usilovali i jiní, především muž, který měl 
na uskutečnění státního nákupu moderního francouzského umění československým státem v roce 
1923 lví podíl, Vincenc Kramář. Důvody, které ho k tomu vedly, však byly podstatně odlišné od těch 
Čapkových. Pro Kramáře znamenala 1. světová válka důležitý mezník nejen v životě a v badatelské 
práci, ale také ve společenském postavení. Před 1. světovou válkou působil Kramář jako zámožný 
soukromý sběratel a badate1.4 V letech 1912 až 1914 byl však také aktivním účastníkem pražského 
kulturního dění včetně vyhrocených polemik. Mimo jiné tehdy publikoval v Uměleckém měsíčníku 
proslulou stať Kapitola o -ismech, v níž mimo jiné zpochybnil používání těchto zobecňujících názvů 
- včetně kubismu.5 Budování státu mu však v roce 1919 přineslo zcela odlišnou a mnohem 
reprezentativnější společenskou roli. 
3 Zajímavé je, že na falešnost tohoto vnímání diskontinuity v české kultuře Karel ČAPEK roku 1924 v jiných 
souvislostech sám poukázal. Viz jeho článek Hledá se generace, in: Přítomnost č. 11,27. března 1924, 164-165, a 
přetištěný např. in: Karel ČAPEK: Poznámky o tvorbě. Praha 1960,79-82. 
4 Viz např. Josef KRÁSA, Vincenc Kramář, in: Rudolf CHADRABA / Josef KRÁSA / Rostislav ŠVÁCHA / Anděla 
HOROV Á (ed.): Kapitoly z českého dějepisu umění II, Praha 1987, 118. 
5 Vincenc KRAMÁŘ: Kapitola o -ismech. K výstavě Le Fauconnierově v Mnichově, in: Umělecký měsíčník II, 
1912-1914, 115-130. 
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Bezprostředně po válce, respektive po svém návratu z italského zajetí zaujal Vincenc Kramář 
významné místo ve veřejné správě. Na schůzi výboru Společnosti vlasteneckých přátel umění byl 
14. června 1919 jmenován provizorním správcem Obrazárny SVPU a 14. listopadu téhož roku 
zvolen jejím řádným správcem, ovšem podle jeho vlastního svědectví "pouze na důtklivou žádost 
ministerstva §kolství tlumočenou odb. r. Dr. Zd. Wirthem, neboť mým úmyslem bylo habilitovat se 
na universitě. "6 Po válce začal Kramář popisovat a vykládat kubismus - v pojetí, redukovaném v 
případě francouzského umění pouze na Pabla Picassa, Georgese Braquea a jejich souputníka J uana 
Grise - autoritativním způsobem jako historický jev a teprve tehdy přijal pojem "kubismus" za 
svůj.7 Na poslední výstavě moderního umění, uspořádané v Praze před 1. světovou válkou SVU 
Mánes v únoru 1914 a zdůrazňující propojení současného českého malířství s francouzským, byl 
však kubismus prezentován a v tehdejších polemikách chápán v dobově obvyklém slova smyslu. Ten 
byl významně ovlivněn knížečkou malířů Alberta Gleizese a Jeana Metzingera Du cubisme, 
vydanou francouzsky poprvé v prosinci 1912 v Paříži (a vzápětí roku 1913 anglicky v Londýně a 
hned ve dvou ruských edicích v Moskvě),8 a souborem článků Guillauma Apollinaira, který vstoupil 
do obecného povědomí pod názvem Les peintres cubistes.9 Výběr malířů zastoupených zejména na 
poslední předválečné výstavě francouzského moderního umění v Praze na jaře 1914 byl mnohem 
pestřejší,IO než to odpovídalo Kramářovu pojetí, II zásadně ovlivněnému především Danielem Henry 
Kahnweilerem. 12 Ani Kramář, který měl na počátku 20. let minulého bezprostřední zájem na tom, 
aby se v českém prostředí prosadilo jeho pojetí kubismu, tedy neměl žádný důvod význam 
předválečné tradice výstav francouzského moderního umění v Praze akcentovat. 
V roce 1923 tedy měli mnozí účastníci dění kolem nákupu souboru moderního francouzského 
umění československým státem politické, uměleckohistorické i osobní důvody příliš nezdůrazňovat 
souvislost mezi tímto činem a předválečným zájmem o francouzské umění 19. a počátku 20. století 
6 Z textu žádosti Vincence Kramáře o výměru výslužného z roku 1949. Citováno dle: Pavla SADÍLKOV Á / Lada 
HUBATOV Á-VACKOV Á, Data, in: Vojtěch LAHODA / Olga UHROV Á (ed.): Vincenc Kramář od starých mistrll k 
Picassovi. Katalog výstavy Národní galerie v Praze, Praha 2000, 229-230. 
7 Podohně striktní stanovisko je u moderních hadatelů spíše výjimkou. V méně vyhraněné podobě je najdeme je např. 
u Johna Goldinga; stručně shrnuto v studii John GOLDING: Cuhism, in: Nikos STANGOS: Concepts of Modem Art, 
London 1981, 50-78, speciálně pak 73-75. 
8 K vlivu Gleizesovy a Metzingerovy brožury ohecně např. Edward F. FRY: Cubism, London 1978, 111-112. Do 
češtiny hylajako celek přeložena poprvé až v roce 1984. Její komentovanou edici viz Vojtěch LAHODA / Karel SRP: 
Příspěvek k rané teorii kubismu, in: Umění XXXII, 1984,434-439. 
9 Guillaume APOLLINAIRE: Méditations Esthétiques. Les Peintres Cuhistes, Paris 1913. V komentáři k výhoru z 
Apollinarovy knížky Edward F. Fry vysvětluje mj. příčinu změny názvu; viz Edward F. FRY: Cuhism. London 1978, 
119. Okolnosti podrobněji viz Pierre Marcel ADf:MA: Guillaume Apollinaire, Praha 1981,230-233. První úplné 
české vydání Estetických meditací in: Guillaume APOLLINAIRE: O novém umění, Praha 1974,7-50. 
10 Viz např. Miroslav LAMAČ: Osma a Skupina výtvarných umělců (1907 - 1917), Praha 1988, 189-190. 
1I Z hlediska okolností státního nákupu děl francouzského malířství 1923 je chronologicky relevantní studie 
Kubismus z roku 1921, publikovaná v časopise Moravsko-s\czská revue, ročník XV, 1921-1922, a přetištěná in: 
Vincenc KRAMÁŘ: O obrazech a galeriích, Praha 1983,61-119. 
12 Viz Olga UHROVÁ: Kahnweiler - Kramář - Prague, in: Isahelle MONOD-FONTAINE (cd.): Daniel-Henry 
Kahnweiler, jeho galerie, jeho umělci. Katalog výstavy Národní galerie v Praze, Praha 1996, 139-153. 
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v českém kulturním prostředí. To je také hlavní důvod, proč tento vztah nebyl později nikdy 
hlouběji analyzován nebo brán v potaz. S odstupem více než osmdesáti let od prvního a největšího 
československého státního nákupu děl francouzského umění 19. a počátku 20. století je však zřejmé, 
že právě vazby z doby před 1. světovou válkou představovaly condicio sine qua non pro založení 
československé státní kolekce francouzského moderního umění. Chceme-li se tedy seriózně zabývat 
okolnostmi vzniku této sbírky, neobejdeme se bez hlubšího poznání česko-francouzských vztahů v 
oblasti moderního umění před 1. světovou válkou. Právě tyto vztahy totiž formovaly mentální 
nastavení české kulturní elity, které československé administrativě umožnilo v průběhu let 1923 až 
1937 investovat z tehdejšího pohledu relativně značné částky ze státního rozpočtu na nákup 
významných děl francouzského umění 19. a počátku 20. století. 
* * * 
Česko-francouzské vztahy byly pro české kulturní prostředí, ale také pro českou politickou elitu 
mimořádně důležité už dlouho před I. světovou válkou. Od 80. let 19. století usilovali čeští 
obchodníci a průmyslníci o zřízení konzulátu Francouzské republiky v Praze. V roce 1892 žádala 
pražská Obchodní a živnostenská komora, aby rakousko-uherská vláda usilovala o zřízení 
konzulárních zastoupení Německa, Itálie, Ruska, Francie, Anglie a Belgie v Praze. Ve skutečnosti 
však šlo pouze o dva konzuláty, které měly pro českou politickou reprezentaci zásadní význam: 
francouzský a ruský. Tehdejší ministr vnitra Eduard Taaffe s tím ostře nesouhlasil a v interním 
vyjádření k této otázce napsal, že tento návrh považuje za "výraz vyhroceného českého §ovinismu a 
za pokus skrýt panslavistickou politiku v Čechách za obchodní zájmy. Hll Taaffeho vyjádření se sice 
nedostalo na veřejnost, ale na čas zbrzdilo jednání o této otázce. 
Situace se změnila po interpelaci poslance Karla Kramáře v červnu 1896, když nový ministr 
zahraničí, hrabě Agenor Goluchowski, přestal klást zřizování konzulátů v Praze překážky. V dubnu 
1897 byl jmenován pražským konzulem Francouzské republiky Alfred Méroux de Valois, který 
koncem roku v Čechách skutečně nastoupil a zřídil konzulát. Jednalo se historicky o druhý 
konzulární úřad v Praze, neboť první zřídily Spojené státy už v 60. letech 19. století, a jeho význam 
pro tehdejší českou politickou elitu byl zcela mimořádný. Konzul spolupracoval s francouzským 
velvyslancem ve Vídni a jeho relace zůstávají zajímavým pramenem pro české dějiny let 1898 až 
1903. Činnost francouzského konzulátu v Praze ovšem neprobíhala bez problémů, protože českou 
věc vzali za svou francouzští nacionalisté, kteří byli v opozici vůči vládě, ale drželi například 
pařížskou radnici. Tak se stalo, že větší praktický dosah pro rozvoj vzájemných česko­
francouzských vztahů měla v prvních letech 20. století přímá a intenzivní spolupráce obou 
municipialit, pražské a pařížské, která zdaleka nebyla v souladu s francouzskou ani rakouskou státní 
politikou. První oblastí, v níž se její vliv projevil, bylo založení tradice výstav francouzského 
moderního umění v Praze. 
Ukázkovým příkladem prolínání politické a umělecké motivace se stala hned první významná 
13 Pavla HORSKÁ: Sladká Francie, Praha 1996, 97. 
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samostatná výstava moderního francouzského umělce v Čechách, známá expozice Rodinovy 
sochařské tvorby na jaře a v létě 1902 ve speciálním pavilonu pod zahradou Kinských v Praze na 
Smíchově. Prvotní impuls k jejímu uspořádání musíme hledat na počátku léta 1900, kdy se dočkal 
impozantního uvítání francouzských nacionalistů na pařížské radnici nově zvolený pražský 
primátor, staročech JUDr. Vladimír Srb, který vedl pražskou delegaci na tehdejší Světové výstavě v 
Paříži. Navázal tehdy - také díky své brilantní francouzštině - mimořádně dobré styky s mladým 
francouzským nacionalistou Louisem Daussetem. Ty se v blízké budoucnosti měly ukázat jako 
velmi významné. 
Na Světovou výstavu v Paříži roku 1900 zamířili také čeští umělci a mezi nimi představitelé SVU 
Mánes a současně redaktoři Volných směrů Miloš Jiránek a Arnošt Hofbauer. Poblíž Pont d'Alma si 
tehdy nechal postavit výstavní pavilón sochař Auguste Rodin. Protože i do Čech dolehly dozvuky 
skandálu, který způsobilo vystavení jeho sochy Balzaca na pařížském Salónu 1898,14 vydali se 
Jiránek a Hofbauer samozřejmě podívat i na Rodinovo dílo. Prostřednictvím sochaře Františka 
Mařatky, který tehdy začínal pracovat v Rodinově ateliéru v rue de l'Université, navázali kontakt 
přímo s Rodinem. Nabídli mu možnost vystavovat v Praze, kterou tehdy přijal pravděpodobně jen ze 
zdvořilosti a reálně o ní pravděpodobně neuvažoval. 15 Přesto však měla jejich mise význam pro 
popularizaci Rodinova díla v českém kulturním prostředí, neboť jejím výsledkem bylo 
monotematické" rodinovské" dvojčíslo Volných směrů, které vyšlo na jaře 1901. Arnošt Hofbauer si 
velice považoval možnosti reprodukovat Rodinovy kresby, jimž přikládal mimořádný význam. 16 
Vedle překladových článků a studií a vzpomínkové črty Miloše Jiránka obsahovalo také vývojově 
významný článek sochaře Stanislava Suchardy o Rodinovi. 17 Následně se, jak podotkl Petr Wittlich, 
"probuzený zájem českých umělců o Rodina ... účinně spojil se zájmy české, zejména pražské 
politické reprezentace, která našla kontakty u francouzských nacionalistů a různ.vm způsobem 
manifestovala českofrancouzskou vzájemnost, namířenou proti (~ficiální Vídni." 18 Podrobnosti 
tohoto prolínání politiky a uměleckého života v Praze na počátku 20. století nepostrádají určitou 
pikantní příchuť. 
V květnu 1901 byl Louis Dausset zvolen předsedou pařížské městské rady. Primátor Srb tehdy 
využil o rok dříve navázaný osobní kontakt a pozval delegaci města Paříže k účasti na 4. 
všesokolském sletu v Praze na přelomu června a července 1901. Konzul de Valois musel urychleně 
odjet na dovolenou, aby se vyhnul společenské povinnosti usednout spolu s Daussetem vedenou 
delegací města Paříže mezi čestnými hosty na Letné a diskreditovat tím francouzskou vládu v očích 
vlády rakouské. 19 Z hlediska konzervativní české politické reprezentace však byla účast Pařížanů na 
14 Jednalo se o plastiku objednanou francouzskou Literární společností a touto společností pět let marně urgovanou. 
Viz např. Jiří PADRTA in: Auguste RODIN: O umění, Praha 1961,281-282. 
15 Jan WENIG: Jak došlo k první praž.ské Rodinově výstavě, in: Lidová demokracie, 7. listopadu 1970. 
16 Arnošt HOFBAUER: Několik hodin u Rodina, in: Volné směry v., 1901,135-142. Ve zkrácené podohě přetištěno in: 
Roman PRAHL / Lenka BYDŽOVSKÁ: Volné směry, Časopis pražské secese a moderny, Praha 1993, 156-157. 
17 Stanislav Sucharda, Sochař Rodin. In: Volné směry v., 1901, s. 143-146. 
18 Petr WITTLlCH: Sochařství na přelomu století, in: Vojtěch LAHODA / Mahulena NEŠLEHOV Á (ed.), Dějiny českého 
výtvarného umění (IVII) 1890/1938, Praha 1998, 107-108. 
19 Pavla HORSKÁ: Sladká Francie, Praha 1996, 106-117. 
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všesokolském sletu mimořádně významným vítězstvím. Dobré osobní vazby meZI nejvyššími 
představiteli obou měst pak měly další pokračování. 
V únoru 1902 kulminovaly v Paříži okázalé oslavy 100. výročí narození Victora Huga. Dausset 
ve vzpomínce na triumfální přijetí v Čechách pozval jak delegaci českého zemského sněmu, tak 
města Prahy. Konzulovi Valoisovi se podařilo zabránit vyslání sněmovní delegace, ale cestě 
delegace pražské městské rady vedené JUDr. Srbem zamezit nemohl. Francouzský prezident sice na 
výzvu konzula Valoise českou delegaci jako jedinou národní delegaci nepřijal k audienci, aby 
nezhoršil francouzsko-rakouské vztahy, ale o to honosnější přivítání jí přichystala pařížská radnice. 
Připravit cestu primátora Srba do Paříže jel jeho tajemník, spisovatel a překladatel z francouzštiny 
Emanuel Čenkov,20 nadšený propagátor rozvoje česko-francouzských vztahů a jeden z nejagilnějších 
strůjců smluvních vztahů mezi pražskou a pařížskou radnicí. Čenkov jménem pětičlenné české 
delegace přijímal předem pozvání na různé bankety a společenská setkánÍ. Proto se právě na něho 
obrátil sochař Josef Mařatka, který v té době už poměrně dlouho pracoval v Rodinově ateliéru, s 
návrhem, aby požádal představitele pařížské radnice o zprostředkování oficiální návštěvy pražské 
delegace u Augusta Rodina. 
Rodin, v té době zklamaný odmítnutím jeho improvizovaného Hugova pomníku, který měl tvořit 
součást oficiálních oslav 100. výročí spisovatelova narození a měl být dočasně instalován na Place 
de Vosges, přijal delegaci města Prahy ve svém domě v Meudonu. Jako poděkování za vlídné přijetí 
pak pronesl primátor Srb projev, v němž vyjádřil přání, "aby všichni Pražané mohli vidět Rodinovo 
dílo v krásném v.vběru. "21 Aby dodal svým slovům váhy, ujistil JUDr. Srb přítomné, že SVU Mánes 
dostane od pražské obce pozemek pro výstavní pavilón, jehož plány již architekt Jan Kotěra navrhl. 
Delegace by prý byla potěšena, kdyby se mohla do Prahy vrátit už s Rodinovým závazným 
příslibem. Na závěr připraveného setkání pak Mařatka s Rodinovým svolením na místě provedl 
výběr exponátů pro pražskou výstavu. Novinová črta Jana Weniga, byť velmi pozdní, stojí za 
pozornost z toho důvodu, že její autor mohl vycházet z informací, čerpaných z rodinné tradice. 
Odlišné a podstatně anekdotičtější líčení celé události podal ve svých pamětech Václav Vilém 
Štech, který ovšem také nebyl přímým účastníkem příprav výstavy: "Jak jsem slyšel od pamětníků, 
pozval Mařatka pražské zástupce oslav výročí Victora Huga, členy městské rady s primátorem dr. V 
Srbem v čele, do pařížského ateliéru Rodinova v rue de I'Université, kde byl i státní depot mramorů 
a kde sochař pracoval jen některé dny; ostatní trávil v druhé dílně a ve svém obydlí v Meudonu. 
Kd.vž se mistr proti programu náhle objevil v pařížské dílně, vysvětlil Mařatka v rozpacích 
přítomnost neznám.ých návštěvníků jako oficiální projev díků města Prahy za slib účasti na pražské 
výstavě. Tato pozornost lichotila umělci tak, že potom rozšiřoval svoji zásilku až do veliké souborné 
expozice. "22 Vzhledem k průběhu Rodinovy výstavy včetně návaznosti termínů a vzhledem k 
okolnostem celé cesty pražské delegace do Paříže a k předchozím Rodinovým kontaktům s členy 
20 Vlastním jménem JUDr. Emanuel Stehlík; jeho bibliografie viz Nový velký ilustrovaný slovník naučný, svazek lY., 
Praha 1932, 137-138. 
21 Jan WENIG: Jak došlo k první pražské Rodinově výstavě, in: Lidová demokracie, 7. listopadu 1970. 
22 Václav Vilém ŠTECH: V zamlženém zrcadle, Praha 1967, 110. 
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SVU Mánes a redaktory Volných směrů se Wenigova verze jeví jako podstatně pravděpodobnější. 
Zajímavé je, že už tehdy se přístup k francouzskému modernímu umění poprvé projevil jako 
indikátor postoje jednotlivých českých uměleckých sdružení. Sucharda totiž vyzval koncem března 
ke spolupráci na přípravách výstavy také Jednotu umělců výtvarných, zastoupenou Františkem 
Herčíkem. Ten 2. dubna 1902 písemně odmítl byť i jen formální spoluúčast Jednoty při pořádání 
Rodinovy výstavy.23 Zatím to však byla jen slabá předzvěst pozdějších polemik. 
Pražská obec slib splnila a dala SVU Mánes k dispozici pozemek poblíž letohrádku Kinských. 
Výstavba výstavního pavilónu proběhla v rekordním čase a jejím výsledkem byla budova, která přes 
svůj provizorní charakter vstoupila do dějin české architektury?4 "Pavilón navrhl Jan Kotěra v 
horečce za nedělní odpoledne," komentoval to ve svých pamětech Štech,25 ovšem vzhledem k 
dochované projektové dokumentaci26 s evidentní autorskou licencí. Sledovat průběh výstavby 
pavilónu ostatně lze i v protokolech ze zasedání městské rady hlavního města Prahy, která na 
zasedání 21. března 1902 "vyhověla žádosti ct. spolku Mánes v Praze, aby za účelem uspořádání 
v,vstavy děl fr. mistra Aug. Rodina mohl na obecním pozemku při vchodu do zahrady Kinského býti 
zbudován provisorní dřevěný pavilon nákladem jmenovaného spolku. "27 Vzhledem k okolnostem 
byly administrativní průtahy minimální a tak už 8. dubna 1902 "povolila rada dle přiloženého 
nástinu stavbu (. .. ) nafort(f pozemku Č. 555 na Malé Straně" a o čtyři dny později se sešla komise 
k předání tohoto pozemku stavebníkovi. Stavba, kterou realizovala firma "Hubáček," trvala 
sedmnáct dní a stála 13.549 korun tehdejší měny.28 Přípravy probíhaly takovým tempem, že už 10. 
května 1902 mohl František Ladislav Rieger v dokončeném pavilónu slavnostně otevřít první velkou 
samostatnou zahraniční výstavu Auguste Rodina. čtyřiaosmdesátiletý nestor české konzervativní 
politiky zahajoval za přítomnosti Karla Kramáře a dalších, jak dokládá dobová fotografie,29 výstavu 
pro mnohé kritiky tehdy ještě nepřijatelně moderního francouzského sochaře. 
Prolínání politiky a umění někdy vedlo k těžko uvěřitelným spojením. Skutečností však zůstává, 
že bez zásadní politické podpory pražské radnice a primátora Srba osobně by se Rodinova výstava v 
Praze roku 1902 uskutečnit nemohla. Asi čtrnáct dnů po jejím zahájení přijel Auguste Rodin do 
Prahy, aby se přesvědčil o svém triumfu. Staročeská politická reprezentace z toho znovu těžila, 
když koncem května 1902 uvítal Rieger Rodina také na Staroměstské radnici v Praze. JO Sochaře 
23 Viz Magdalena JUŘÍKOV Á: Výstava A. Rodina v zrcadle archivních dokumentů, in: Magdalena JUŘÍKOV Á (cd.): 
Pocta Rodinovi. katalog výstavy, Praha 1992,4-15. 
24 Viz např. Marie BENEŠOV Á: Pra7,ská architektura nástupu století, in: Emanuel POCHE (ed.): Praha našeho věku, 
Čtvero knih o Praze, Architektura, sochařství, malířství, užité umění, Praha 1978,25 a 28. Též Zdeněk LUKEŠ / 
Vladimír ŠLAPETA in: Bemd KRIMMEL (ed.), Tscheehisehe Kunst 1878 - 1914, Auf dem Weg in die Modeme, 
Darmstadt 1984, 139. 
25 Václav Vilém ŠTECH: V zamlženém zrcadle, Praha 1967, III. 
26 Viz Bemd KRIMMEL (cd.): Tscheehische Kunst 1878 - 1914, Auf dem Weg in die Modeme, Darmstadt 1984, 139. 
27 Citováno dle: Magdalena JUŘÍKOV Á: Výstava A. Rodina v zrcadle archivních dokumentů, in: Magdalena 
JUŘÍKOV Á (ed.): Pocta Rodinovi, katalog výstavy, Praha 1992, 15. 
28 Magdalena JUŘÍKOV Á (ed.): Pocta Rodinovi, katalog výstavy, Praha 1992, 15. 
29 Publikoval ji např. Pavel SCHEURER: Praha 1848- 1914, Čtení nad dobovými fotografiemi, Praha 1984, 160. 
30 Václav Vilém ŠTECH: V zamlženém zrcadle, Praha 1967, 112-113. Foto viz Pavla HORSKÁ: Sladká Francie, Praha 
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samotného však patrně více zaujala výprava do Hodonína a na Moravské Slovácko. ll 
Výstava Rodinova díla však byla pro velký úspěch prodloužena až do 10. srpna 1902. Po složitých 
diskusích zakoupila městská rada hlavního města Prahy v jejím průběhu Rodinovu plastiku Kovov.v 
věk. Nechápala však tento čin jako manifestaci určitého uměleckého vkusu, ale spíše jako 
nevyhnutelný akt vstřícnosti vůči francouzské straně. Radní se tehdy dokonce dohodli, že nákup i 
cenu udrží v tajnosti. 32 Rodinův Kovový věk se tak stal prvním dílem francouzského moderního 
umění, zakoupeným v Čechách z politických důvodů a z veřejných finančních prostředků, jakkoli 
tento čin nevešel bezprostředně v obecnou známost. S Kovovým věkem je však spojen i další 
precedens: městská rada teprve po jeho zakoupení začala řešit otázku, zda, kde a za jakých 
podmínek ho veřejně vystavit. Řešila tedy obdobný problém, s jakým se potýkalo československé 
ministerstvo školství a národní osvěty po roce 1923.33 
S Rodinovou návštěvou v Praze přímo souviselo také další osobní setkání, které mělo vliv na 
pozdější vývoj recepce francouzského moderního malířství v českém kulturním prostředí: na 
oficiálních akcích spojených s Rodinovou návštěvou doprovázel Miloš Jiránek významného 
německého historika umění Richarda Muthera. Komickým aspektem, dobře vypovídajícím o 
tehdejších náladách v české společnosti, byla skutečnost, že spolu oba pánové hovořili 
francouzsky.34 Jejich rozhovor a navázaný kontakt však přinesl významnou zahraniční podporu 
snahám SVU Mánes, kterou Volné směry dokázaly náležitě využít, jak uvidíme dále. 
Štechovy paměti dokumentují také vztahy mezi politickou reprezentací a představiteli SVU 
Mánes ohledně dalších osudů výstavního pavilónu. Při komentování kulturního a politického dění 
od druhé poloviny roku 1904 se přitom Štech už opírá o vlastní zkušenosti a vzpomínky. O 
legendárním Kotěrově pavilónu píše: "Postaven byl na dluh, na směnky vystavené funkcionáři 
Mánesa, které bylo nutno po léta splácet, ač trval závazek okamžitého zboření ve smyslu prvotního 
povolení. Proto po léta bylo nutno novinářskými kampaněmi prosazovat prodloužení lhůt, ah)' 
pokračovaly přijmy ze vstupného do výstav tam uspořádan.vch. Nehylo to snadné, působit na 
Smíchovskou obec tlakem veřejného mínění. Teprve v první válce, když se poměry změnily, do§lo ke 
zboření hudovy původně improvizované a tehdy už tak chatrné, že jej[ základní materiál, dřevo, 
hodil se jen na podrážky válečných bot tehdy vyráběných. '<35 Takový byl tedy osud výstavního 
pavilonu, s nímž byla v letech 1902 až 1914 neodmyslitelně spjata tradice výstav francouzského 
moderního umění v Praze. SVU Mánes ostatně využíval jeho možností velmi intenzivně. 
1996, 139. 
31 Pavla HORSKÁ: Sladká Francie, Prahal996, 139-141. 
32 Magdalena JUŘÍKOV Á (ed.): Pocta Rodinovi, katalog výstavy, Praha 1992, 17. 
33Štech problematické okolnosti nákupu a pozdější instalace Rodinova Kovového věku popsal poněkud eufemisticky a 
nepřesně, když se zmínilo tom, že "Město Praha zachytilo paměť památné v.ýstavy koupí 'Bronzového věku'. Mělo pak 
nesnáze s umístěním krásného aktu bez drapérie. Nebyl postaven - jak se žádalo - v parku, nýbrž v lapidáriu Ml;stského 
muzea. Řekl bych, že správně. V Luxemburské zahradě tato interiérová socha nepůsobí." Viz Václav Vilém ŠTECH: V 
zamlženém zrcadle, Praha 1967, 114. 
34 Václav Vilém ŠTECH: V zamlženém zrcadle, Praha 1967,113. 
35 Václav Vilém ŠTECH: V zamlženém zrcadle, Praha 1967, III. 
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První výstava současného francouzského umění následovala v Kotěrově pavilónu takřka vzápětí 
po Rodinovi, od 30. září a do 2. listopadu 1902. Její scénář sestavil kritik Gabriel Mourey a byla, jak 
o několik let později podotkl Miloš Jiránek, postavena převážně nikoli na dílech impresionistů, ale 
na obrazech jejich epigonů. Přesto na ní byli z prvořadých tvůrců několika díly zastoupeni např. 
Edgar Degas, Claude Monet, Auguste Renoir či Camille Pissarro. 36 Znamenala sice první přímý 
kontakt pražského obecenstva s nejnovějším francouzským malířstvím, ale neměla zdaleka takový 
dopad, jako ty, které následovaly o několik let později. Nebylo to poznání o mnoho zevrubnější, než 
jaké zprostředkovala o patnáct let dříve Renáta Tyršová, když v Osvětě podávala pravděpodobně 
první informace o impresionismu českému publiku: " ... nové v,l;ak jsou v nejednom ohledu 
technické prostředky, jimiž vnukové Courbetovi v obrazech svých se vyjadřují. Tyto nové technické 
prostředky, či přesněji řečeno, novou barvoškálu, jejímž 'vynálezcem' byl Manet, hlava 
impressionalistů, přUala co do zdravého jádra, v nové doktrině založeného, za našich dnů i řada 
umělců ke škole naturalistů jinak nenáležejících, a můžeme říci, že Claretie byl dobrým prorokem, 
když v roce 1875, pod dojmem obrazů Manetových předpověděl, že 'malíři světla, malíři volného 
vzduchu jsou umělci budoucnosti'. "37 
Tehdejší kmenový kritik Národních listů Karel Boromejský Mádl, literárně nadaný historik 
umění, s nímž se budeme později často setkávat, 14. září 1902 v druhé části své recenze, nazvané 
Modernífrancouzské umění, shrnul nejvýraznější klady výstavy slovy: "Skupina impresionistů má 
na v.ýstavě dobré zastoupení. Byť by do Prahy nebyla poslala standardworks, aspoň její čelní 
členové přWi sem málem všichni. O umění A. Renoira ovšem nelze si zde učiniti pravého pojmu, ale 
přece jeho moment Z La Grenouillere a jeho malá 'čtenářka' naznačují pole, na němž se pohybuje, 
obvod, kde pozoruje. Jsou to lidé, lidé venku, modně oblečení, společnosti prochazečů a diváků, v 
lázních a polích a také v uzavřených místnostech, v domácnosti a v divadlech. Camille Pissarro 
zaslal svůj nejnověj§í, letošní obraz, momentový pohled na střed Pont-Neuf prostřed Paříže, s velkou 
dálkou po Seině a jejích březích, právě proti pomníku Jindřicha IV., kde do studeného podzimního 
vzduchu kaštany rozpínají své zarudlé bezlisté větve. Nedávno zesnulý Alfr. Sisley nalézal nové 
půvaby na okrajích lesů a parků v tichu venkovských ulic a jeho 'Most na L'Isle Adam' nad 
blyskotavou vodou zachytávající na sobě poslední slunce a poslední paprsky, je kus velké svěžesti a 
přírodní bezprostřednosti. ( ... ) K Degasovi se druží miss Mary Cassattová s podobiznou matky a 
děvčátka, dvou mírných pokojných existencí, delikátní harmonie několika málo plavých barev. -<38 
Impresionismus však už byl v roce 1902 i v pražském kulturním prostředí považován za překonaný a 
Mádl se ve své recenzi zamýšlel nad příčinami jeho zániku. "Impresionismus končí svůj koloběh, 
nikoli nedostatkem sil a také ne proto, že by byl na faldných základech a neúrodné půdě 
36 Miroslav LAMAČ: Osma a Skupina výtvarných umělců (1907 - 1917), Praha 1988,27. 
37 Renáta TYRŠOV Á: Současné malířství francouzské, in: Osvěta, 1887, 1000-1001. Zkomolení názvu impresionismu 
však lze už v roce 1887 přičíst spíše na vrub sazeče a nepoučeného korektora, protože Tyršová vzápětí, když hodnotí 
Zolův text ke katalogu Manetovy výstavy, píše: "Tato apologie z péra naturalistického románopisce, z níž každý 
hlubokou vnitřní shodu mezi doktrinou impressionistův a esthetickými zásadami Zolovými sezná, dává nejnOl'ěj.fí 
.fkole ono hlub§í pozadí, na němž co vážný projev ducha moderního se jeví. "Tamtéž, 1001. 
38 Karel B. MÁDL: Umění včera a dnes, Pětadvacet výstav "Manesa," Kronika deseti let 1898-1908, Praha 1908,91-92. 
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vybudován. Jedině pro svoji jednostrannost. Každá revoluce má tuto vadu, nese si tento nedostatek 
ve vínku. Kde asi vězí tato Achillova pata impresionismu? (. .. ) Impresionismus potlačuje přfli§ 
subjektivnost malíře i objektu a s touto jednostranností dostupuje ke hranicím své moci a svého 
bytí. "39 O pět let později se ovšem Mádl ostře vyslovil proti těm, kteří jím samotným popsanou 
Achillovu patu impresionismu překonali vypjatým individualismem a stanuli na startovní čáře 
evropského umění 20. století. 
Vedle výstav SVU Mánes přinesl rok 1902 významnou novinku také v organizaci uměleckého 
života v Praze: 6. srpna 1902 vydal císař František Josef 1. zakládací listinu Moderní galerie 
Království českého a zároveň na její zřízení věnoval Zemskému výboru Království českého dva 
milióny korun jako jistinu nadačního jmění. V říjnu 1902 Zemský výbor Moderní galerii oficiálně 
zřídil a 23. listopadu 1902 se konala ustavující schůze jejího kuratoria. Tak vznikla v Praze instituce, 
která měla slovo" moderní" v názvu a jejímž posláním bylo shromažďovat nejlepší díla současného 
umění. Program jejího budování byl formulován jasně a zřetelně: "Moderní galerie Království 
českého má poskytovati výtvarným umělcům obou národů obývajících v témž království příležitost, 
aby mohutné schopnosti své rozvinovali v klidném zápase na prospěch a rozkvět umění domácího. "40 
Od samého začátku se ovšem Moderní galerie zejména vzhledem ke své akviziční politice stala 
předmětem ostré odborné kritiky. První expozice Moderní galerie byla slavnostně otevřena ve 
Wiehlově pavilónu, pozůstatku po Jubilejní výstavě v Praze 1891, v květnu 1905. Polemika v tisku 
na sebe nenechala dlouho čekat a nyní se ukázal význam kontaktů Miloše Jiránka s Richardem 
Mutherem, navázaných v květnu 1902. 
"Jak známo, byli jsme před třemi roky neslu§ně napadáni částí české žurnalistiky proto, že jsme 
žádali, aby pro galerii byla zakupována vedle umělecky cenných děl domácích i v.ýznamná a 
směrodatná díla cizí, cizí umělecká díla, vrcholná naší době a typicky ji ovládající. Řekli jsme při 
tom, že galerie nesmí býti nakupeným skladWěm domácího zboží, které se kupuje z lokálního 
patriotismu, že nesmí býti institucí na podporu hodných domácích umělečků, "41 prohlašovala v létě 
1905 redakce Volných směrů.42 Formální záminku k razantní programové deklaraci ve směru k 
Moderní galerii Volným směrům poskytl Richard Muther svým článkem Pražská moderní galerie, 
otištěném ve vídeňské die Zeit dne 22. června 1905. České deníky, které článek zaznamenaly a 
komentovaly, zdůraznily s jistou nacionalistickou škodolibostí pouze tu část Mutherova textu, která 
byla zaměřena na kritiku akviziční politiky německé části kuratoria Moderní galerie. Členové SVU 
Mánes však v článku viděli příležitost pokusit se o prosazení vlastních záměrů, k nimž patřilo také 
úsilí o to, získat pro pražskou Moderní galerii jako vzor také díla francouzského moderního 
malířství, kterým v té chvíli mínili především obrazy impresionistů. 
39 Karel B. MÁDL: Umění včera a dnes, Pětadvacet výstav "Manesa," Kronika deseti let 1898-1908, Praha 1908,93. 
40 Vít VLNAS: Moderní galerie jako nedokončená diskuse, in: Moderní galerie tenkrát 1902-1942 (kat. výst.), Národní 
galerie v Praze 1992,7. 
41 Redakční text Zprávy a poznámky, in: Volné směry, IX, 1905, 221-223. Citováno dle: Roman PRAHL / Lenka 
BYDŽOVSKÁ: Volné směry, Časopis pražské secese a moderny, Praha 1993, 129. 
42 Redakci tohoto ročníku měli na starost Arnošt Hofbauer, Jan Preisler, Vladimír Županský a františek X. Šalda; text 
nelze autorsky připsat. 
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Z toho hlediska je příznačné, jaké výroky z Mutherova "feuilletonu" vybrala redakce k citování ve 
Volných směrech. Muther poukazoval na praxi drážďanské, berlínské nebo kodaňské veřejné 
sbírky, které se vedle domácí produkce zaměřily také na francouzské moderní umění, a debaty, které 
se kolem této skutečnosti odehrávaly. Ve Volných směrech se z jeho poznámek ocitla například tato 
pasáž, věnovaná "ředitelům moderních galerií," kteří si "přirozeně všímají domácí produkce, " 
neboť mají shromažďovat to nejlepší, co v ní vzniká. Nicméně, " ... na druhé straně počítá se také s 
uměním z ciziny, pokud jest dobré. Neboť taková klasická díla mají význam měr hodnotových. 
Nemůže b .. vti nebezpečí, aby byl Anton von Werner pokládán za malíře, připomíná-li Courbet nebo 
Manet na blízku visící, co jest kultivované malířství. Pan von Tschudi přetvořil tak Národní galerii 
berlínskou, která předtím jen kazila vkus. Do Kodaňské galerie přWa, díky štědrosti sládka 
Jakobsena, francouzská kolekce, jejíž blahodárný vliv lze jasně poznati v každé výstavě moderního 
dánského malířství. "43 
Je pochopitelné, že redakce Volných směrů nevynechala z Mutherova článku ani komentář, 
týkající se nákupní praxe Moderní galerie Království českého: "A také při pražské galerii není 
pu.5těno ze zřetele toto hledisko. Neboť když byl vyložen v stanovách p(~jem 'domácího,' st(~jí dále: 
'Není zásadně vyloučeno, aby nebyla získávána také díla nedomácích umělců, souvisí-li jejich 
působení s domácím uměním nebo je-li pro ně vzorem. ' Tak stojí to na papíře. Teorie jest výborná. 
Jak vedou si však ve skutečnosti? ,,44 Podivuhodné souznění Mutherových názorů na pražskou 
Moderní galerii s názory členů vedení SVU Mánes dává tušit, že jeho článek v die Zeit nevyšel v 
daném čase náhodou a bez inspirace z Prahy. Není bez zajímavosti ani to, že dokonce i příslušný 
článek stanov Moderní galerie použily Volné směry v překladu z Mutherova článku. Jeho smysl tak 
sice zůstal zachován, ale autentický český text článku 3 stanov byl z dnešního hlediska o něco 
půvabnější a i z tehdejšího pohledu jazykově čistší: "Zásadně není vyloučeno, aby vedle toho 
získávala se také díla umělců, kteří nenáleží k umělcům domácím po rozumu tomuto, jichž působení 
však s uměním domácím ve vnitřníjest souvislosti anebo pro ně jest vzorným. "45 
Z našeho hlediska je však na Mutherově článku a jeho interpretaci ve Volných směrech podstatná 
jedna věc: nejpozději v létě 1905 už někteří čeští umělci usilovali o zastoupení špičkových děl 
francouzského moderního umění v pražské Moderní galerii. Zdánlivě přitom naráželi na jediný 
problém: už 25. února 1903 se složitě sestavované čtyřiadvacetičlenné kuratorium Moderní galerie 
rozhodlo, že akviziční fond, jehož výše byla dána výnosy z nadačního jmění, bude dělen v poměru 
60 % ku 40 % mezi českou a německou část kuratoria, aby sloužil nákupu uměleckých děl od tvůrců 
obou národností.46 Toto pravidlo bylo přinejmenším před I. světovou válkou striktně dodržováno. 
Zdálo by se tedy, že jde "jen" o to, která z obou složek kuratoria se vzdá části prostředků, určených 
na nákup děl od domácích tvůrců, ve prospěch nákupu cizího, tj. tehdy via facti takřka výhradně 
43 Roman PRAHL / Lenka BYDŽOVSKÁ: Volné směry, Časopis pražské secese a moderny, Praha 1993, 129. 
44 Roman PRAHL / Lenka BYDŽOVSKÁ: Volné směry, Časopis pražské secese a moderny, Praha 1993, 129. 
45 Citováno dle: Vincenc KRAMÁŘ: O obrazech a galeriích, Praha 1983,404. 
46 Vít VLNAS: Moderní galerie v datech, Moderní galerie jako nedokončená diskuse, in: Moderní galerie tenkrát 
1902-1942 (kat. výst.), Praha 1992,4-7. 
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francouzského umění. 
Už to by nebyl malý problém, jak uvidíme později: prakticky každý nákup uměleckých děl 
zahraničních tvůrců byl od vzniku do zániku první Československé republiky v novinových článcích 
provázen nářky na to, "kolik našich dobrých chudých výtvarníků by aspoň rok mohlo slušně 
existovat i tvořit," kdyby mezi ně byly rozděleny peníze, vydané místo toho na nákup cizího 
umění.47 Jakkoli před I. světovou válkou nebylo možné tak, jak se to později stalo zvykem, hovořit 
o "hazardování s penězi poplatnictva," neboť Moderní galerie tehdy nakupovala z výnosu vlastního 
nadačního jmění, přece se jednalo v dnešním slova smyslu o veřejné finanční prostředky, o jejichž 
využití se vedla bouřlivá diskuse. Přesto přímé vynaložení peněz z nákupního fondu Moderní 
galerie na tento účel představovalo jen jednu - a vzhledem k relativně nízkým cenám na tehdejším 
uměleckém trhu možná tu méně podstatnou - část problému. Pro konzervativně orientované členy 
kuratoria, ale také pro vlivné členy Jednoty umělců výtvarných, jejichž teoretickou platformu 
představoval časopis Dílo, programově konkurující Volným směrům, totiž bylo nepřijatelné 
především to, aby se světové moderní umění stalo - zcela v duchu Mutherovy teze - parametrem 
pro posuzování domácí tvorby. 
Také tento spor, který poprvé naplno propukl v roce 1907, pokračoval i po I. světové válce a 
zejména v letech 1924 až 1929 přerostl do jakési "poziční války" kolem způsobu vystavení obrazů a 
plastik ze státního nákupu francouzského moderního umění v expozici Moderní galerie v Praze, jak 
uvidíme později. Eventuální nákup moderního francouzského umění totiž mohl - a v intencích těch, 
kteří jej propagovali, také měl - před určovat rovněž charakter děl domácího umění, které bude z 
veřejných prostředků nadále nakupováno. To bylo hlavní příčinou mimořádné intenzity sporů o 
přijetí významných děl moderního francouzského umění do této klíčové veřejné sbírky na českém 
území. 48 Rok 1907 vnímal v tomto směru jako důležitý periodizační mezník také Vincenc Kramář, 
který ve své brožuře Dndní kulturní reakce a Moderní galerie (1929) po zmínce o tom, že Moderní 
galerie" v hlavní své úloze ... přímo selhala, " napsal: "Tento stav se časem stupiíoval a v letech po 
1907, kdy vystoupila mladá generace, zvrátil se v přímou zradu smyslu a účelu Moderní galerie. "49 
Významným katalyzátorem konfliktu uvnitř české kulturní veřejnosti se toho roku stala také - vedle 
výstavy Osmy v dubnu 1907 - manifestační výstava francouzského moderního umění, kterou 
Pražané opět mohli navštívit v Kotěrově pavilónu. 
V pořadí XXIII. výstava SVU Mánes se konala pod poněkud zavádějícím názvem Francouz.Š:tÍ 
impressionisté a byla otevřena od 27. září do 30. listopadu 1907. Zahrnovala velmi různorodé autory 
od Honoré Daumiera a Edouarda Maneta přes plejádu účastníků slavných pařížských výstav 
impresionistů z let 1874 až 1886 až po pravděpodobně nejmladšího vystavujícího, tehdy 
47 Viz Nikolaj SAVICKÝ: Bonjour, Monsieur Gauguin - přijetí Gauguinova malířského díla v Praze 1906 - 1937, in: 
Bulletin of the National Gallery in Prague, IX/1999, 173. 
48 Podohně hylo později vnímáno přijetí díla Bohumila Kubišty do Moderní galerie. Viz Vít VLNAS: Moderní galerie v 
datech, Moderní galerie jako nedokončená diskuse, in: Moderní galerie tenkrát 1902 - 1942 (kal. výsL), Praha 1992, 
10-11. 
49 Viz Vincenc KRAMÁŘ: O ohrazech a galeriích, Praha 1983,408. 
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dvaatřicetiletého Alberta Marqueta. Hlavní pozornost mladých českých malířů a kritiků však 
vzbuzovali svým dílem i životním osudem především dva tvůrci: Vincent van Gogh a Paul Gauguin. 
Nejbezprostředněji pravděpodobně inspirovali Jana Zrzavého, který pod dojmem této výstavy 
odcestovalI. listopadu 1907 téměř zcela bez prostředků do Paříže na desetidenní výlet; není divu, že 
mu spolužáci na Uměleckoprůmyslové škole začali říkat "Gaugín. "50 Do diskusí roku 1907 však 
tehdy sotva sedmnáctiletý Zrzavý ještě vstoupit nemohl. 
Prvním literárním apologetem Gauguina a van Gogha se už rok před zmiňovanou výstavou stal 
František X. Šalda. Volné směry přinesly roku 1906 v X. ročníku v Šaldově překladu řadu textů pod 
souborným názvem Z listů a poznámek Paula Gauguina a výňatky z knihy Noa-Noa. 51 K 
malířskému dílu Vincenta van Gogha se Šalda vyjádřil v úvodním textu k výstavě Francouz§tí 
impressionisté, kde mimo jiné citoval dalšího německého historika umění, který měl v těchto letech 
v českém prostředí mimořádný vliv, Julia Maier-Graefeho. O van Goghovi tehdy napsal: "Co 
maluje, nejsou obrazy určené k výzdobě na§ich bědných nebo zmeliorovaných bytů jsou to činy, 
nebo zločiny, bouřky krásných, silných smyslů, tragický osud jeho velkodu,~né povah.v. ,,52 Ve druhé 
polovině téhož roku se o Gauguinovi vyjádřil ve Volných směrech v rámci recenze na novou knihu 
Camille Mauclaira jako o "zakukleném primitivovi a klassikovi, " v jehož díle je mnoho "krásy, síly 
zákonnosti a v.vsokého řádu a stylu. "53 
Šaldova slova o "zákonnosti, vysokém řádu a stylu" byla dobře promyšlená a systematicky 
předjímala námitky oponentů, jejichž počet začal vzrůstat zejména v souvislosti s výstavou 
Francouz§tí impressionisté. Prvním z nich se stal tehdy osmačtyřicetiletý Karel B. Mádl, ve Vídni 
školený historik umění, který byl vedle svého pracovního úvazku na Uměleckoprůmyslové škole v 
Praze od polovin 80. let také kmenovým uměleckým kritikem Národních listů. 54 Mádl, z jehož 
recenze na výstavu moderního francouzského umění v Praze na podzim 1902 jsme již citovali a s 
nímž se později znovu setkáme v českém odboru kuratoria Moderní galerie,55 se názorově rozešel s 
vedením SVU Mánes po proslulé pražské výstavě Edvarda Muncha na jaře 1905, i když ještě 
několik let rozhodně nebyl vyhraněným protivníkem vedení spolku. Jeho obsáhlý posudek výstavy 
Francouz§tí impresionisté však už svědčí o podstatné názorové diferenciaci. 
Karel B. Mádl byl jeden z velmi malého počtu českých recenzentů dostatečně odborně 
vybavených, aby mohli výstavu kvalifikovaně posoudit. Na druhou stranu byla jeho kritéria velmi 
přísná. Do Národních listů napsal obsáhlou třídílnou stať Francouz§tí impresionisté, která vycházela 
50 Miroslav LAMAČ: Jan Zrzavý, Praha 1980, 11 a 16. 
51 Viz Nikolaj SAVICKÝ: Bonjour, Monsieur Gauguin - přijetí Gauguinova malířského díla v Praze 1906 1937, in: 
Bulletin of the National Gallery in Prague, IX/1999, 167 a 175, pozn. Č. 6. 
52 František X. ŠALDA, Informační slovo úvodem, katalog XXIII. výstavy SVU Mánes. Citováno dle: Miroslav 
LAMAČ: Osma a Skupina výtvarných umělců (1907 - 1917), Praha 1988,33. 
53 František X. ŠALDA: Camil1e Mauclair: Trois crises de I'art actuel, in: Volné směry, X, 1906, 368. 
54 Lubomír KONEČNÝ: Karel B. Mádl, in: Rudolf CHADRABA / Josef KRÁSA / Rostislav ŠV ÁCHA / Anděla 
HOROVÁ (cd.): Kapitoly z českého dějepisu umění I, Praha 1986, 181-182. 
55 Karel B. Mádl byl členem českého odboru kuratoria Moderní galerie od roku 1919 ajejím místopředsedou od roku 
1920 až do své smrti v roce 1932. Viz Moderní galerie tenkrát 1902 - 1942 (kat. výst.), Praha 1992,71. 
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na pokračování 6. října, 12. října a 10. listopadu 1907.56 Už její úvod v sobě skrýval určitý osten: 
,,'Manes' dovede využívati svých známostí a přátelských styků. Na svůj i náš prospěch a nikoli v 
neprospěch oněch přátel. Před nějakým časem dovedl pana Gabriela Moureye tak zainteresovati, že 
nám pro Prahu sestavil a přivezl nanejv# pěknou a poučnou výstavu francouzského umění mladé 
(alespoň duchem) generace, jejímž členům tuším v některém spolku předsedá. Přivedl je sám, aby je 
nám ukázal a zároveň Prahu dobyl. (. .. ) na jeho místo teď vstoupil pan Camille Mauclair a 
osvědčuje svoje styky s 'Manesem' podobně jako činíval pan Ritter. Posílá články pro 'Volné směry', 
má přednášky v Praze a sestavil pro nás novou, vysoce zajímavou výstavu. v.ýstava je poněkud jiná 
než Moureyova, tendencí uŽ§í, číselně bohatší ... "S7 Mádl zkritizoval teoretiky impresionismu, z 
nichž nějakou závažnost přiznal snad pouze Théodoru Duretovi, probral jednotlivé vystavující, 
vyrovnal se s neoimpresionismem jako nástrojem, který "má-li kde jakou budoucnost, " tedy" ve 
velkých nástěnných dekoracích, ne jako nové umění, než toliko jako vyjadřovací prostředek jin.ých 
idejí výtvarn.Vch, "58 a vehementně se pustil do Paula Cézanna, Paula Gauguina a Vincenta van 
Gogha. 
Jestliže v roce 1902 pro Mádla představovalo slabinu impresionismu potlačení individuality ve 
jménu metody, pak v roce 1907 náhle nalézal limity individualismu. "Individualismus, jak jej E. 
Zola sám na sobě skvěle demonstroval, obrátil se v jeho příteli P. Cézannovi v 'uměleckou 
neúplnosť, psal v závěrečné části své recenze. "U něho umělecké schopnosti utkvěl}' na silném, ale 
neurvalém cítění ban!y. Skvrna, její primitivní potenci zachycující, mu stačí a v,5echny ostatní složky 
uměleckého díla jsou mu ničím. "W Paul Gauguin a Vincent van Gogh byli pro něj oba" nemalující 
malíři, kteří s dojemnou neústupností snaží se rozbít v,5e, co má v umění jen zdání evropské 
konvence. " Označil je jako vášnivce "s velikým chtěním a neméně velikými zámysly, jenomže oba 
uvízli na rozběhu a neměli sil k doskoku. Osudem jejich, anebo jejich neméně vášnivých apologetů 
bylo, že pokus a zámysl vydávali a v.vdávají za dosažený cíl a nepopíratelnou jejich buď 
neschopnost, nebo nehotovost za sankrosanktní výraz mohutné osobnosti (. .. ) Nic nemůže 
překvapovati, že i tyto neúplnosti a nehotovosti, ne-li chorobnosti našly své následovníky. "60 Zjevný 
ohlas tohoto Mádlova citovaného článku najdeme ještě po šestnácti letech v roce 1923 v článku 
Františka Žákavce Tři choří vůdcové. 61 Tímto textem, který nejen shodou okolností vyšel rovněž v 
Národních listech, se budeme podrobněji zabývat v souvislosti s publicistickými ohlasy na státní 
nákup kolekce francouzského moderního umění; na počátku 20. let však už v české publicistice 
Žákavcův článek představoval v rámci kulturní elity okrajový a pro umělce a kritiky vesměs 
nepřijatelný názor, což se ovšem netýkalo širokého publika. V roce 1907 však Mádlovo 
56 Kompletně přetištěna in: Karel B. MÁDL: Umění včera a dnes, Pětadvacet výstav "Manesa," Kronika deseti let 1898 
- 1908, Praha 1908,369-391. 
57 Karel B. MÁDL: Umční včera a dnes, Praha 1908,371. 
58 Karel B. MÁDL: Umění včera a dnes, Praha 1908, 388. 
59 Karel B. MÁ DL: Umění včera a dnes, Praha 1908,390. 
60 Karel B. MÁDL: Umění včera a dnes, Praha 1908,390-391. Citovaný výňatek bez přesného bibliografického údaje 
citován rovnčž in: Miroslav LAMAČ: Osma a Skupina výtvarných umělců (1907 - 1917), Praha 1988,33. 
61 Viz Nikolaj SAVICKÝ: Československý stát a francouzské umění v roce 1923, in: Bulletin ofthe National Gallery in 
Prague, VII-VIII, 1997-1998, 197-198. 
18 
konzervativní stanovisko, precizně formulované v uceleném a dobře strukturovaném textu, 
rezonovalo podstatně silněji. Poskytovalo totiž vhodnou argumentaci pro mnohem razantnější a 
osobněji zainteresované autory, kteří ovšem nedisponovali Mádlovou erudicí a jeho vyjadřovacími 
schopnostmi. 
Nejprudší reakci na výstavu Francouz§tí impressionisté přinesl na podzim 1907 už zmíněný 
časopis Dflo, redigovaný tehdy Františkem Xaverem Jiříkem. K samotným impresionistům zůstal 
anonymní recenzent, který zjevně disponoval rozsáhlými praktickými zkušenostmi s olejomalbou, 
vcelku lhostejný. Jeho komentář k nim se zaměřil především na neutěšený technický stav 
vystavených děl: "Z barevného kouzla dřívěj§ího zbylo v§ak dnes dost málo. Koloristní, opravdu 
reformníjejich technika spadá v dobu vynálezů nejkrásněj.5ích barvířsk.vch náhraŽků. Proto pLlvodní 
barvitost za několik desítiletí valně utrpěla. Zdá se, jakoby obrazy ty v salonech a sbírkách 
soukromých více trpěly, než je možno v dobře opatřených velkých galeriích, a tak zůstává u 
mnohých jen revolucionářská tektonika a mluva linií, kde barevný tón oslepl. "62 Veškerá 
rezervovanost autora však šla stranou, jakmile dorazil k postimpresionistům: "V.ýkřiky obdivu toho, 
co zde vystaveno, postrádají zdůvodnění. Superlativy literárních veličin stávají se proto odborníku 
velmi nesrozumitelnými při umění Van Gogha, Cezanna, Signaca a j. lest nutno to přiznati. lest 
nutno říci pravdu tam, kde pouhé ukázky tohoto umění postaveny jsou jako výchovná exempla ne 
pouze přátelům umění, ale i rozko.5ným mladým malfřům, a tak, ač vystavujeme se výtkám 
domorodosti, prohla§ujeme nepokrytě, že vystavená chorobná dfla Gauginova a Cezannova jsou 
parodií uměleckého dfla vůbec - jako byla dfla Munchova. "6.' Anonymní recenzent dále hovoří o 
"na§em bezradném lidu a literárně vychované intelligenci" a prohlašuje: "Odpor ná.5 k tomuto 
nehoráznému umění neumen§uje se průpravou, kterou v.vkonávaly Volné Směry svými speciálními 
čísly. "64 Z dikce textu a hlediska, které autor zastává, je zřejmé, že pisatelem této recenze nebyl ani 
literát, ani historik umění, ale profesionální malíř. 65 
Text recenze v Díle končí osobním útokem na F. X. Šaldu, který sice není jmenován, ale lze ho 
jednoznačně identifikovat, a xenofobním výpadem proti modernímu francouzskému malířství jako 
celku: "Slovo úvodní nejen, že nedovedlo poučiti, ale ono mícháním různých jmen neimpressionistů 
a neoimpressionistů jdtě více popletlo toho, kdo význam hnutí impressionistického pochopiti hleděl. 
leden určitý závěrek mohl si v.5ak každý náv§těvník jmenované výstavy učiniti, vystavovat smí ."oe 
cokoli, jen když to má podpis: malovat smí kdo, co a jak chce, každému volno zpívat 'jak mu zobák 
narostl, I jen když zpívá - cizinec. Na§inec pak? Ať se učí podle cizí noty! "66 Vášnivost recenzentova 
ataku je z dnešního pohledu téměř nepochopitelná. Všichni francouzští malíři, na které se zaměřil (s 
výjimkou Paula Signaca) byli v době výstavy již po smrti. Zájem českých soukromých sběratelů o 
jejich obrazy z tehdejší doby není doložen a představa, že by třeba Moderní galerie Království 
62 Francouzští impressionisté. in: Dílo, V, 1907-1908,215. 
63 Francouzštíimpressionisté, in: Dílo, V, 1907-1908,215-216. 
64 Francouzští impressionisté, in: Dílo, V, 1907-1908,216. 
65 Pravděpodobně Alois Kalvoda. Viz Nikolaj SAVICKÝ: Bonjour, Monsicur Gauguin přijetí Gauguinova malířského 
díla v Praze 1906 - 1937, in: Bulletin ofthe National Gallery in Prague, IX/l999, 167-168. 
66 Francouzští impressionisté, in: Dílo, V, 1907-1908, 218. 
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českého některé dílo z výstavy zakoupila, patřila navzdory výzvám Richarda Muthera a redakce 
V olných směrů do oblasti ryzí fantazie. Autor textu přitom sám cítil, že otevřené vyjádření jeho 
mínění ho může diskreditovat v očích mnoha čtenářů, a jeho identita pro současníky jistě nebyla 
neproniknutelným tajemstvím. Jaký motiv tedy hnal recenzenta, aby takto ostře formulovaný útok 
napsal, a kultivovaného a vzdělaného F. X. Jiříka k tomu, aby ho otiskl? 
Klíč k vysvětlení najdeme v F. X. Jiříkově zahajovací přednášce ke kursu dějin umění na pražské 
Akademii výtvarných umění ve školním roce 1907 - 1908, otištěné v tomtéž ročníku Díla. Jiřík ji 
pojal jako proklamaci toho, jak důležité jsou pro nastupující uměleckou generaci dějiny umění. 
Zároveň se netajil tím, že má jasnou představu o tom, co mají zdůrazňovat a jakému účelu mají 
sloužit, a nekompromisním způsobem zdůraznil, že se v jejich výkladu nebude přizpůsobovat žádné 
právě panující módě: "Pánové! Dříve nežli zahájím předná.5ky své o dějinách umění, chci va§i 
pozornost obrátiti k několika momentům, jež vám zjeví prospě§nost tohoto studia, jemuž nyní 
hodláte věnovati svůj čas a píli. Předpokládám totiž, že máte pevný úmysl sledovati mé výklady 
pozorně a bedlivě, aniž byste, hledíce pouze k věci, dali se odstra.5iti, nebudou-li mé výklady 
odpovídati va§emu očekávání, va§im přáním a fantasii ... "67 Přes důraz, který kladl na staré mistry, 
neváhal Jiřík hned v úvodu své přednášky zmínit i ty, které pokládal za pozoruhodné z moderního 
umění. Jistě nikoli náhodou jmenoval v této souvislosti výlučně francouzské malíře: "Když se 
naučíte milovati mistry minulosti, budou vám bliŽ§í i geniové, na jejichž práci spočívá doba nová; 
pochopíte Delacroixe, Maneta a Moneta. "68 Tím však jeho tolerance k modernímu umění roku 1907 
končila. 
Je důležité uvědomit si v této souvislosti, že prostřednictvím více či méně účelových výkladů 
jednotlivých epoch a epizod z dějin umění mladí tvůrci, stojící na počátku minulého století v 
opozici proti tradicionalistům, legitimovali vlastní umělecké postupy. Ve svých teoretických 
studiích, publikovaných ve spřízněných časopisech či edicích, se dovolávali příkladu významných 
osobností minulosti, aby jeho prostřednictvím více či méně zjevně obhajovali své vlastní 
experimenty, vývojový význam svého díla. Tento trend pokračoval od druhé poloviny prvního 
desetiletí 20. století nejméně do poloviny jeho 30. let. 69 Spor o výklad dějin umění byl tedy vnímán 
také jako diskuse o roli moderního umění, o tom, co z aktuální tvorby projde sítem času a získá 
trvalou hodnotu a co nikoli. Z tohoto hlediska hrálo francouzské moderní umění, respektive to, co z 
něho bylo přijímáno a co odmítáno, od počátku 20. století v českém kulturním prostředí úlohu 
rozhodujícího měřítka. Právě proto nabýval konflikt spojený s jeho interpretací a hodnocením 
nebývalou intenzitu. 
"D~jiny umění (. .. ) naučí vás spravedlivě oceňovati vykonanou práci, kterou bude vám dále 
rozváděti a k níž vy také svojí hřivnou přispěti máte. Moderní umění nemůže se vyvinovati 
67 František X. JIŘÍK, O studiu dějin umění, in: Dílo, v., 1907-1908,177. 
68 František X. JIŘÍK, O studiu dějin umění, in: Dílo, v., 1907-1908, 178. 
69 Viz Nikolaj SAVICKÝ: Malé renesanční bronzy jako symptom, in: Vít VLNAS / Tomáš SEKYRKA (ed.): Ars 
baculum vitae, Sborník studií z dějin umění a kultury k 70. narozeninám prof. PhDr. Pavla Preisse, DrSc., Praha 
1996,365-372. 
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osamoceně vedle starého, nýbrž musí z něho vyrůstati přirozenou cestou vývojovou. (. .. ) Bouřliv.\' 
reformator ve svém nad§ení pro novou ideu snadno podcení význam minulého a násilně odmítá 
tradici. Ale kolik jest takových geniů, kteří bez tradice dovedou vytvořiti nové. Vět§ina novotářů s 
radikalismem pouze koketuje, poněvadž se hra taková považuje za moderní a dělá zdání genia; a 
aby docílili effektu u velkých mass, dělají pseudogeniové v§e právě na opak, než jak tradice učí. 
Považují za originální, malují-li obrazy bez kresby, bez motivu, bez my§lénky, zavrhují-li církevní 
umění, genre, komposici, perspektivu, anatomii. Doufám, že k tomuto táboru se nepřipojíte, "70 
končil apelativně F. X. Jiřík na podzim 1907 svou přednášku k budoucím akademickým malířům a 
sochařům. Jiřík, který byl výkonným umělcům blízký jak návrhářskou praxí,71 tak svým znaleckým 
zaměřením,n představoval autora výrazně vzdělanějšího a formulačně obratnějšího, než byl 
anonymní recenzent výstavy Francouz§tí impressionisté. Jeho rozhled byl širší, jeho schopnost 
vnímat nové fenomény ve výtvarném umění a kvalifikovaně se jimi zabývat většCl Přesto se v této 
době svými názory ocitl na podobné platformě jako agresivní odpůrci postimpresionistického 
francouzského malířství z řad členů Jednoty umělců výtvarných. 
V zájmu zachování dobrého vkusu, který byl podle jeho názoru některými výstavami moderního 
umění ohrožen,74 byl Jiřík ochoten zveřejňovat i útoky mnohem prudší útoky, než byla jeho 
přednáška, nenávistné články, založené na názorech autorů vskutku obskurních, jak uvidíme dále. 
Dílo bylo v letech, kdy ho redigoval F. X. Jiřík, jasně programově vymezeným konzervativním 
uměleckým periodikem, stojícím vostré opozici vůči Volným směrům. 75 Redakční noticky a recenze 
ukazují, že se právě francouzské umění po impresionismu stalo pro jeho kmenové autory vzorem 
nepřijatelné degradace umění a ohrožení tradičních hodnot. Nemuselo přitom jít jen o výstavy, které 
se konaly v Čechách. Tak se do Díla dostal i jeden z prvních ohlasů fauvismu v české výtvarné 
publicistice. 
"U příležitosti loňského 'podzimního salonu' pařížského napsal Max Nordau zprávu do Neue 
freie Presse, která bez obavy praví plnou nepokrytou pravdu o tzv. 'moderním umění'. Pořadatelstvo 
otevřelo tentokráte salon v§em nestvůrám a v§emu mrzáckému umění, vedle něhož nerozpakovalo .)'e 
v§ak pověsiti dokonalá díla některých mistrů zemřelých. A toto sousedství jest pro díla prvá 
70 František X. JIŘÍK: O studiu dějin umění, in: Dílo, v., 1907-1908, 188-190. 
71 Viz Tomáš VLČEK: Praha 1900, Praha 1986, 128 a 144. 
72 Anděla HOROV Á: František Xaver Harlas, František Xaver Jiřík, in: Rudolf CHADRABA / Josef KRÁSA / Rostislav 
ŠV ÁCHA / Anděla HOROVÁ (cd.): Kapitoly z českého dějepisu umění I, Praha 1986, 190. 
73 Průkopnické dílo vykonal F. X. Jiřík mj. v oblasti prezentace fotografie. Viz Antonín DUFEK, Fotografie 1890-
1918, in: Vojtěch LAHODA / Mahulena NEŠLEHOV Á (ed.): Dějiny českého výtvarného umění (IVIl) 1890/1938, 
Praha 1998, 199. 
74 " Jest to otázka vývoje vkusu, ( ... ) poněvadž trvá nebezpečí, že všechny náruživé snahy v oborech praktického tvoření 
ztroskotávají na nedostatku vkusu. Také všechno, co viděli jste v posledních letech nesympatického v umění, všechny 
ty pokusy s novým a nebývalým, jež za krátko byly opuštěny, aby nahraženy byly zjevy je§tě nes.vmpatiNěj§ími, 
můžete si vysvětliti pochybným vkusem." František X. JIŘÍK: O studiu dějin umění, in: Dílo, v., 1907-1908, 188. 
75 Označit je za "názorově dosti nevyhraněný časopis, " jak to učinila Anděla Horová, je v tomto smyslu krajně 
prohlematické. Viz Anděla HOROV Á: František Xaver Harlas, František Xaver Jiřík, in: Rudolf CHADRABA / Josef 
KRÁSA / Rostislav ŠVÁCHA / Anděla HOROV Á (ed.): Kapitoly z českého dějepisu umční I, Praha 1986, 192. 
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zničující kritikou a spolu varovným hlasem pro ty, kteří na obrazy se dívají, aby si protřeli oči a aby 
nedali se oblouditi žvaněním esthetisujících mluvků a krasořečnických hlupců, "76 psalo Dílo na 
počátku roku 1908. Nebylo to přitom poprvé, kdy se odkaz nebo citát z díla Maxe Nordaua ocitl na 
jeho stránkách. Už o měsíc dříve z něj citoval zjevně tentýž anonymní autor, když si stěžoval na to, 
že český tisk takřka nevěnoval pozornost XXv. výstavě Jednoty umělců výtvarných v Rudolfinu. 
Přitom jej hodnotil jako muže, "kterého mnozí jeho kolegové pro jeho vtipnost a bystrost 
nenávidí. "77 
Do českých diskusí o francouzském moderním umění tak vstoupily názory muže, jehož spis 
Entartung z roku 1892 dal vzniknout později smutně proslulému pojmu "entartete Kunst. "78 Svým 
způsobem jde o ironii dějin, neboť Max Nordau, vlastním jménem Simon Maxmilian SUdfeld, který 
se ve svém výkladu moderních uměleckých děl jako projevů sociální i individuální degenerace 
inspiroval názory a dílem kriminologa Cesare Lombrosa, byl nejen Žid, ale spolu s Theodorem 
Herzlem také spoluzakladatel Světové sionistické organizace. Přesto se na přelomu 20. a 30. let 
minulého století jeho dílo stalo výchozím bodem tezí nacistické umělecké politiky.79 Kromě toho 
některé Nordauovy předsudky prokazatelně rezonovaly v myšlení některých českých 
konzervativních historiků umění ještě na počátku 20. let minulého století. Podíváme-li se na citace 
či parafráze jeho výroků o francouzském moderním umění, které se ocitly na počátku roku 1908 v 
časopise Dílo, nepřekvapí nás to. 
"Takovým malovaným a plastickým hříchům proti umění věnovány byly dva nebo tři sály, které 
nazvány byly 'sály divokých bestií'. Ti, co tam vystavují, jsou v§ak buď pouze ubozí blázni, jimž by se 
jejich 'umělecká činnost' měla zakázati, nebo nestydatí křiklouni, kteří chtějí v.vstřednostmi upoutati 
pozornost. V§echny charakterisuje nápodobení, neboť vlastního mimo naprostou neschopnost 
nemají ničeho. Při v§í vzpouře proti pravdivosti a vkusu podřizují se otrocky svým vzorům. Dříve 
napodobili tečky a čárky impressionistů, av§ak zanechali toho, jakmile přestal způsob tento 
vzbuzovati obdiv; vybrali si tedy za vzor zase Gauguina a mažou jen žluté, hnědé a křiklavě červené 
perníkové mužíky, kteří by mohli býti žertovní, kdyby malovali je čtyřletí chlapci a nikoliv dospělí 
lidé. Kanácké olejové rarity Gauguinovy vzbudily povyk. Jedni se nad nimi hodili, druzí, kteří 
považují se za znalce, objevili v nich přednosti, jež v nesouvislých a na pohled duchaplných větách 
vykládali. Proto vrhli se umělečtí Apači na formuli Gauguinovu a mažou kanácké figury. Jakmile 
tato věc přestane vzbuzovati zájem, vyhledají sž zase někoho jžného a 'příbuzní duchové' budou je 
velebiti pro jejich 'náruživé hledání nových výrazových tvarů'. "80 Takto psal s odvoláním na Maxe 
76 Zprávy umělecké a literární, in: Dílo V, 1907-1908,280. 
77 Zprávy umělecké a literární, in: Dílo V, 1907-1908,242. 
78 Je zajímavé, že si tuto skutečnost neuvědomil ani Karle Teige, když na jaře 1945 psal pro časopis Kvart studii 
Entartete Kunst. Teige tehdy přisoudil prvenství při posuzování moderního umění jako výrazu "předzvěsti 
nacistického estetického vyznání" francouzskému spisovateli a kritikovi Camillu Mauclairovi. Viz Karel TEIGE: 
Entartete Kunst, in: Karel TEIGE: Výbor z díla III, Osvobozování života a poezie, Studie ze čtyřicátých let, Praha 
1994,76-77. 
79 Viz George L. MOSSE: Beauty without Sensuality: The Exhibition "Entartete Kunst", in: Stephanie BARRON (ed.): 
Degenerate Art: The Fate ofthe Avant-Garde in Nazi Germany, (kat. výst.), Los Angeles 1991,26. 
80 Zprávy umělecké a literární, in: Dílo V, 1907-1908,280-281. 
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Nordaua anonymní recenzent Díla o pařížském Podzimním salonu 1907, na němž slavil úspěch 
dekorativní vliv Paula Gauguina. 81 Zmínka o "sálech divokých bestií" je zajímavá tím, že se 
vztahuje k pověstnému článku, v němž Louis Vauxcelles l7. října 1905 v deníku Gil Blas použil 
výkřik" Donatello chez les fauves!", který během následujícího roku zobecněl v označení mladých 
malířů jako "les fauves". 82 Nicméně, retrospektiva na pařížském Podzimním salonu 1907 byla 
věnována jinému autorovi, Paulu Cézannovi,83 jemuž Dílo v citované recenzi rovněž věnovalo 
mimořádnou pozornost, dokonce podstatně větší než Gauguinovi. 
Cézanne ovšem pro autora článku v Díle nebyl ani tak problémem uměleckým, jako prostředkem, 
jak dát průchod poněkud paranoidnímu pohledu na obchod s uměním. Na třech stranách se podle 
vlastních slov zabýval snahou "seznati methody, pomocí jichž ve věcech esthetick,vch zdání 
veřejného mínění se vyhokuspokusuje. "84 Varování před způsobem, jímž jsou prodávána Cézannova 
díla, bylo evidentně adresováno potenciálním kupcům a mělo za cíl zabránit tomu, aby se díla 
francouzského postimpresionistického malířství ocitla v českých soukromých nebo dokonce 
veřejných sbírkách. S malířem samotným se vyrovnal snadno, když" vyznačil ... jeho neschopnost v 
kresbě, hrubost barvy a nepřekonatelnou náklonnost ku snižování modelů na niveau zvířecí." O 
podrobnější kritiku jeho tvorby se nezajímal, neboť" Cézanne jest již mrtev a akta nad ním byla by 
zavřena, kdyby nezáleželo na tom chytrým obchodníkům, aby zůstávala otevřena. "ss Další obsáhlý 
text věnoval Zolovi, neboť Cézanne nebyl "prvotně umělcem z povolání, nýbrž jako zkažený jurista 
oddal se dilettantsky malířství" a "Zola hleděl na jeho mazanice okem přítele a psal o nich 
rhapsodie v témže vysokém tónu, jako o pracích Manetových a Monetových. "86 Ani Zola, který byl 
ostatně také již déle než pět let po smrti, však nebyl hlavním terčem jeho útoku. 
"Různí spekulanti s uměleckými předměty, kteří získali jeho obrazy, mají dohromady vět.šinu 
Cézanneov,ých obrazů. A tito obchodníci uzavřeli trust s několika málo majiteli Cézanneových věcí, 
za tím chladnokrevně vysloveným účelem, aby je za ohromné ceny udali hejlům, kteří si hrají na 
znalce, " psal recenzent Díla, aby se na následující straně po obsáhlém rozboru toho, jak vzniká 
neopodstatněná publicita Cézannova díla, dostal zpět k malířově retrospektivní výstavě na 
pařížském Podzimním salonu 1907. "Tiskovou reklamu doplňuje dále trust i jinými prostředky. Ob 
čas prodá se v hotelu Drouot za drahé peníze obraz Cézanneův, dle udání z majetku soukromého. 
Kdo prodává, kdo vydražuje, kdo kupuje, vědí zasvěcenci velmi dobře, poněvadž mohli sledovati 
cestu obrazu ze skladiště trustu do aukční síně a z aukční síně do výkladu trustu. Takovouto okružní 
cestou, která mnoho nestojí, napravuje se kurs Cézanneův, jenž novými a nov,vmi zdánlivými 
prodeji, veřejně ohlašovanými, se udržuje; z toho důvodu lze míti také za to, že i s výstavou 
Cézanneovou v podzimním .'laloně trust měl co činiti; při nejmenším zap4jčil k ní své obrazy. 
81 Viz Jean LEYMARIE: Le Fauvisme, Geneve 1959, 114-118. 
82 Viz Jean LEYMARIE: Le Fauvisme, Geneve 1959, 13 a 86. 
83 lean LEY MARIE: Le Fauvisme, Geneve 1959, 118. 
84 Zprávy umělecké a literární, in: Dílo v., 1907-1908,281. 
85 Zprávy umělecké a literární, in: Dílo v., 1907-1908, 281. 
86 Zprávy umčlecké a literární, in: Dílo v., 1907-1908,282. 
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Operace podobné opakují se tak dlouho, až trust vyprodá všechny své obrazy za ceny fantastické. "S7 
Snad poprvé, ale rozhodně ne naposledy se tu v české publicistice setkáváme s pojetím obchodu s 
uměním jako centrálně organizovaného spiknutí, v jehož důsledku "za účely obchodními beze všech 
skrupulí kazí se nejistý vkus obecenstva. "ss 
Obskurní anonymní článek v Díle by si nezasluhoval tolik pozornosti, kdyby nebyl zřetelným 
indikátorem vztahu konzervativnější části české kulturní elity k modernímu francouzskému umění a 
neobsahoval řadu stereotypů, které budeme v české publicistice sledovat dalších více než třicet let. 
Způsob myšlení v něm obsažený získal naposledy obsáhlý prostor k prezentaci v době nacistické 
okupace,s9 ale významným způsobem ovlivňoval kulturní dění v Čechách i na sklonku habsburské 
monarchie a po celou dobu existence první Československé republiky. Mimo jiné i z rozsahu místa, 
které této problematice věnovalo Dílo v letech 1907 a 1908, vidíme, jaký význam přičítali otázce 
recepce francouzského moderního umění v české kultuře nejen její zastánci a propagátoři, ale také 
jejich protivníci. Vztah k francouzskému výtvarnému umění po impresionismu se také v českém 
kulturním prostředí stal počínaje léty 1905 až 1907 pro výtvarníky, literáty a kritiky manifestací 
osobního postoje a příslušnosti k té či oné skupině. 
Na podzim roku 1907 to dali najevo například novopečení stálí návštěvníci legendární kavárny 
Union na Ferdinandově třídě v Praze, bratři Josef a Karel Čapkové, když v Moravskoslezské revui 
referovali o výstavě Francouzští impressionisté. Výmluvné jsou především ty části jejich textu, v 
nichž se zabývají trojicí postimpresionistů, kteří vzbudili největší pozornost konzervativních kritiků. 
" Velik.V primitiv naivity až geniální, skromné a upřímné srdce zahrnuté uměleckou potencí, jedna Z 
pokorných duší, jež jsou obdařeny nadpřirozeným viděním: takov.V byl Paul Cézanne. (. .. ) 
Cézannova záti.5í jsou posvěcena oním dokonalým kouzlem, jež čerpal z ryzích schopností svého 
srdce a říkalo se, že má svého Démona, " psali.90 Vincent van Gogh byl pro ně tehdy" veliký diletant 
(jehož osudností bylo, že příliš věřil v umění), " který "zbožňoval silné a v.Vmluvné barvy, jež 
soustředoval k bizarním harmoniím, orámovan.Vm pevnou linií, " a Paul Gauguin v Normandii a na 
Tahiti "nalézaje krásu kraje a lidu v jeho psychické podstatě, navazoval na místní umělecké tradice, 
jež jsou nutným a substančně podmíněným výrazem povahy svého prostředí, a snažil se, aby jeho 
malířská inteligence sbratřila se s živelnou genialitou domorodých anonymních mistrů. "91 Vzletné 
formulace svědčí o okouzlení obou Čapků Cézannem, van Goghem a Gauguinem, ale také o jejich 
jednoznačném zájmu přidat se na stranu obhájců nového umění, jehož propagací se začali zabývat 
podle svých tehdejších sil a znalostí prakticky okamžitě po svém příchodu do Prahy. Nejsilněji na ně 
zapůsobil Gauguin, svědectvím o němž také svůj článek uzavřeli: "S jistou uměleckou cudností, 
87 Zprávy umělecké a literární, in: Dílo v., 1907-1908,283. 
88 Zprávy umělecké a literární, in: Dílo v., 1907-1908,284. 
89 Viz antologii obdobných výroků z českého protektorátního tisku, obsaženou ve studii Karel TEIGE: Entartete Kunst. 
in: Karel TEIGE: Výbor z díla III, Osvobozování života a poezie, Studie ze čtyřicátých let, Praha 1994,77-81. 
90 Bratři ČAPKOVÉ: 23. výstava Spolku výtvarných umělců Mánes v Praze, in: Moravskoslezská revue 4, 1907-1908, 
73-74. 
91 Bratři ČAPKOVÉ: 23. výstava Spolku výtvarných umčlců Mánes v Praze, in: Moravskoslezská revue 4, 1907-1908, 
73-74. 
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(. .. ) se §tědrostí senzitivního vkusu tvořil své podivuhodné dekorace, ony přep.vchové féerie 
vzácných barev a linii, dekorace, jež vyplnily své poslání: neboť jsou ryzími a dokonaf.ými 
harmoniemi. Umění Gauguinovo je sen o čisté kráse. "92 Obavy Františka X. Jiříka, Karla B. Mádla 
a anonymního recenzenta Díla se naplňovaly: Gauguinovo dílo skutečně oslovovalo nastupující 
generaci intenzivněji než cokoliv jiného na tehdejší výtvarné scéně. 
Mimořádný vliv na formování názorů nastupující české výtvarné a kritické generace měl koncem 
prvního desetiletí 20. století spoluzakladatel proslulého časopisu Pan, kritik a teoretik Julius Meier-
Graefe. Nabízel totiž odpovědi také na některé výtky, které obratně formulovali Karel B. Mádl nebo 
František X. Jiřík, nebo otevřeněji a méně diplomaticky anonymní přispěvatel Díla. Jeden z 
nejdůležitějších bodů těchto útoků byl důraz na zdánlivou diskontinuitu uměleckého vývoje ve 
Francii, na to, že existovali velcí mistři, mezi které, jak jsme viděli, zařadil F. X. Jiřík Delacroixe, 
Maneta a Moneta. Podle konzervativních historiků umění, kritiků a výtvarníků z Jednoty umělců 
výtvarných na tvorbu těchto mistrů další generace (respektive ti její příslušníci, které jako vzory 
prezentoval SVU Manes) nijak nenavázala. Proto bylo pro redakci Volných směrů takticky výhodné, 
když na tuto výtku neodpovídal nikdo z domácích autorů, ale právě Julius Meier-Graefe: "V§ichni 
velicí Francouzové přítomnosti, kteří vět.~ině mých krajanů připadají i dnes jako vrchol 
bezohledného modernismu, opírají se bez výjimky o hodnoty, vytvořené v největ§ím rozkvětu 
malířství. Ov§em ne jako epigoni, (. .. ) nýbrž jako pokračovatelé. "93 Nutno však podotknout, že 
jeho argumentace zdaleka nebyla vždy konzistentní. V druhé části téhož článku z roku 1907, 
přetištěného ve Volných směrech s minimálním časovým odstupem od původního vydání, například 
Meier-Graefe rozebírá, kdo se může považovat za znalce Paříže, aby v závěru protiřečil tomu, co 
tvrdil na začátku: "Paříže nezná venkovský muž Z Berlína, jenž se domnívá, že zná Paříž, má-li v 
hlavě ceny lepHch restaurací, ani veselá kopa, které po opeře v Café de Paris odkr.ývá du§i Francie 
v očích lstivých dívek. Také ne ndťastník, kter.ý se podvolí v osmi dnech procestovati sto sálů 
Louvru. Ba dokonce ani znalec, který je na svoji důvěrnou známost s každým obchodníkem v Rue 
Laffitte p.v§něj§í než na svoji důvěrnou známost s obrazy, jež mají na skladě. Je nutno, máme-li tuto 
ideu chápati, zaujmouti pravý odstup jako od dobrých obrazů. Pak seznáme, že v tomto umění vězí 
jdtě něco jiného než moudrost koloristy, než věrnost k přírodě a láska k starým mistrům; že 
v,~echny ty vlastnosti, které daly vzniknouti tomu, co nás uná§í, náležejí ,~irokému kruhu, který 
neobjímá jenom umění jako jediný obor a jehož svéráznost proto také poutá cizince, který nemá 
právě s uměním styků těsněj§ích. Je to styk umění ne s rar;ou - pro to je, jak jsme viděli, v tom příli§ 
cizího -, n.VbrŽ s velikým úsilím rap, které spěje nad zděděné a vrozené hodnoty k ideálu 
člověčenstva, k nejvy§§ímu, ke svobodě. Idea jest tíhnutí k vět§í a vět§í svobodě, která, jak se zdá, 
popírá v§e tradicionelní, což jsem se snažil dokázati. To lze označit jen slovem velmi obávaným: 
revoluce. "94 Spolu s Šaldovými patetickými články to byly před rokem 1910 právě texty Julia Meier-
Graefeho, které hrály mimořádnou roli v propagaci moderního francouzského umění mezi českými 
92 Bratři ČAPKOvf~: 23. výstava Spolku výtvarných umčlců Mánes v Praze, in: Moravskoslezská revue 4,1907-1908, 
74. Přetištěno též in: Karel ČAPEK: O umění a kultuře l, Praha 1984,9-12. 
93 Julius MEIER-GRAEFE: Cena francouzského umění, in: Volné směry XII, 1908,266-267. 
94 Julius MEIER-GRAEFE: Cena francouzského umění II, in: Volné směry XII, 1908,272-273. 
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malíři a kritiky. 
Časem role francouzského moderního umění jako jakéhosi "markeru" v českém kulturním 
prostředí začala slábnout v nepřímé úměře k tomu, jak se jeho přijetí stále více a více zakládalo na 
všeobecném konsensu; nacistická okupace v tomto smyslu představovala exces, který dal neúměrný 
prostor prezentaci v té době už pouze ojedinělých a extrémních názorů. Po celá 20. léta minulého 
století však v tomto smyslu ještě stále vztah k francouzskému modernímu umění fungoval naprosto 
jednoznačně, což se zrcadlí v mnoha dobových anketách a polemikách. Po roce 1910 však na straně 
příznivců současného francouzského malířství v Praze začíná další jemnější diferenciace, která už 
prakticky bez časové prodlevy kopíruje dění na pařížské umělecké scéně. Spory mezi pařížskými 
umělci, jejichž ohniskem se stal zejména pojem kubismus, se přenesly také do Čech a jejich odezvu 
nalezneme i v nákupní politice československého státu, když se počínaje rokem 1923 pustí do 
akvizic moderního francouzského umění. 
Mezitím se retrospektivní složka pařížských výstav moderního umění v letech 1908 a 1909 
dostávala alespoň u čtenářů kulturních periodik i v Čechách do obecného povědomí a ztrácela 
příchuť objevu. Zároveň postupně přestávala vyvolávat prudké kontroverze a stala se standardní 
součástí pražského a českého kulturního života. V tu chvíli však nastoupila kritika ze strany 
nejmladší malířské a literární generace. Jejím příslušníkům, například Bohumilu Kubištovi, Emilu 
Fillovi nebo bratřím Čapkům připadaly tyto aktivity, jejichž periodicita stále vzrůstala, jako 
zkreslující. Podle jejich mínění nedávaly dobrou představu o současném dění na francouzské 
umělecké scéně a upřednostňovaly díla buď druhořadá, nebo neaktuální. Tento názorový posun lze 
dobře dokumentovat na třech navzájem přímo nesouvisejících, ale symptomatických událostech, 
spojených snad jen tím, že všechny byly výsledkem iniciativy SVU Manes: na ohlasu výstav Emile 
Bernarda a Emile-Antoina Bourdella na jaře 1909 v Praze a v kritické reakci na vydání Moderních 
malířů George Moora jako VII. svazku edice Dráhy a cíle téhož roku. 
Gauguinův dávný přítel, žák a později kritik a zároveň tlumočník některých nejznámějších 
výroků Cézannových, Emile Bernard, se své výstavy v Praze dočkal na začátku roku 1909 jako v 
pořadí již XXVII. výstavy SVU Manes. Bohumil Kubišta napsal na tuto výstavu velice kritickou 
recenzi, jejímž prostřednictvím však sledoval své vlastní strategické cíle směrem k současnému 
francouzskému umění. Mnohé o tom vypovídá dopis, jímž přijetí recenze k publikování ve Volných 
směrech oznamoval svému strýci a sponzorovi Oldřichu Kubištovi: "Článek do Volných směrů, 
vlastně kritika Bernardovy výstavy, jest přijat. To je konec jisté akce, kterou jsme podnikli a jejíž 
výsledek se ukáže poněkud později, vůbec v,k co se teď vykonalo, bude míti výsledek již při pří~tí 
výstavě. Teď, kdy styky s domácími lepšími lidmi jsou zahájeny, jest nutno postavit se na baSL 
kosmopolitickou a navázat styky s Francouzi. Proto jedu do Paříže. Potřebuji 300 zl. Rád b.vch odjel 
počátkem března (. .. ) Hlavně se mi jedná o seznámení s nejmlad.~ími umělci Francie, kteří řdí 
tentýž problém co já; poněvadž oni budují na základě celé francouzské kultury, mají co nejvělc~í 
ústní podání, znají tudíž nejvíce z problému, který právě studuji, jehož dokonalé zvládnutí mne 
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přiblíží ke konečnému bodu ve vývoji umění . .,95 Je zajímavé, nakolik se v Kubištově dopise objevuje 
problém kontinuity a diskontinuity v moderním umění. Vyjádření o nejmladších umělcích Francie, 
těžících z celé francouzské kulturní tradice, je pak přímou parafrází výše citovaného Meier-
Graefova výroku z první části článku Cena francouzského umění, otištěného o několik měsíců dříve 
ve Volných směrech. 
Sama recenze Bernardovy výstavy, na níž Kubišta spolupracoval s Emilem Fillou96 a kterou tedy 
nelze považovat jen za vyjádření jeho osobních názorů, byla mimořádně krutá. "Nad celým životem 
a činností jakkoliv houževnatou lpí kletba předpovědi Bernardova velikého učitele Gauguina, jemuž 
byl jasný základní dekoratérský rys Bernardovy povahy: 'Bernard skončí jedenkrát u Benjamina 
Constanta!' Vfechny kvality, vyznačující vynikající tvorbu Bernardovi scházejí, zbývá jen jediná 
kvalita dekoratéra. Ať se hlásí ke kterékoliv §kole, kterémukoliv směru, jeho výtvarnická impotence, 
neprostorové chápání, nesoustředěnost a nejednotnost obrazová ho vždy prozradí. (. .. ) Bernardova 
výstava bude vždy mementem, jak daleko se může malíř bez zjevného výtvarnického talentu svou pílí 
dopracovat, ale zároveň důkazem, že jeho tvorba zůstane vždy pod čarou, kde počíná pravé 
umění . .,97 V zhledem k sporu mezi Bernardem a Gauguinem o původ malířské techniky 
cloisonismu, který je v recenzi přímo zmíněn, lze předpokládat, že v prudkosti Kubištova a Fillova 
útoku zazníval i odsudek člověka, který se podle jejich názoru snažil Gauguinovi upřít prvenství. 
Kubištův článek o Bernardovi měl samozřejmě širší přesahy. Byl formulací jeho uměleckého kréda 
a svědčil i o Kubištově filosofické četbě, o jeho zájmu o Immanuela Kanta,98 ale především byl 
programovým prohlášením, jehož cílem bylo dosáhnout selekce v tom, co bude z nejnovějšího 
francouzského umění v Praze prostřednictví SVU Manes napříště prezentováno. 
Ani bratři Čapkové, i když Bernarda v recenzi pro Moravskoslezskou revui naopak chválili, 
nepovažovali jeho dílo za moderní nebo takové, které by ukazovalo cestu vpřed: "Před rokem 
vystavoval Mánes poučnou sbírku, tvorbu progresívní a vá§nivou evoluci: impresionismus; a dnes 
vystavuje krásnou a stejně poučnou kolekci: tvorbu regresívní a devoluční, Bernarda . .,99 Novotvar 
devoluční, pouze náhodou podobný soudnímu procesnímu termínu devoluce, se v umělecké kritice 
neujal, ale smysl toho, co jím chtěli bratři Čapkové o vývojovém významu Bernardova umění říci, 
vyjadřoval velmi přesně. Jak Kubištovi, tak Čapkům zatím chyběl přímý kontakt s pařížským 
prostředím, ale všichni usilovali o to, co nejrychleji ho získat. Jejich osobní zkušenosti a styky s 
francouzskými malíři a literáty se pak v letech 1910 až 1914 projevily na skladbě výstav 
francouzského umění v Praze i na výběru textů francouzských autorů, které se objevovaly v českých 
95 Citováno dle: František KUBiŠTA: Poznámky, in: Bohumil KUBiŠTA: Předpoklady slohu, Úvahy, Kritiky, Polemiky, 
Praha 1947, 127-128. 
96 Viz Mahulena NEŠLEHOV Á: Bohumil Kubišta, Praha 1984, 54. 
97 B. KUBiŠTA: Émile Bernard, in: Volné směry XIII, 1909,80. Přetištěno in: Bohumil KUBiŠTA: Předpoklady slohu, 
Úvahy, Kritiky, Polemiky, Praha 1947, 12-14. 
98 Viz Vojtěch LAHODA: Bohumil Kubišta, in: Rudolf CHADRABA / Josef KRÁSA / Rostislav ŠVÁCHA / Andčla 
HOROV Á (cd.): Kapitoly z českého dějepisu umění II, Praha 1987,223. 
99 Bratří ČAPKOVÉ, Výstava obrazů Emila Bernarda, in: Moravskoslezská revue 5, 1908-1909, č. 5, únor ~ březen 
1909, 231. Přetištěno in: Karel ČAPEK: O umční a kultuře I, Praha 1984, 75-76. 
\ L 
27 
uměleckých časopisech oněch let. 
V Bourdellově případě bylo jeho přijetí v konzervativnější části pražského publika podstatně 
usnadněno tím, že nový styl, který v Praze roku 1909 ohlašoval, "byl záhy označen jako nový 
klasicismus a rychle získával mezi sochaři dal§í stoupence, " jak konstatoval Petr Wittlich. 100 Emile-
Antoine Bourdelle, který Prahu při příležitosti své první samostatné zahraniční výstavy navštívil, tu 
proslovil také přednášku v Národním klubu, lOl v níž volal po "nové syntéze" a zdůraznil nutnost 
vytvářet sochu podobně jako architekturu. l02 Bourdellovo přijetí v Praze bylo samozřejmě velkou 
společenskou událostí, ale ohlasu Rodinovy výstavy už zdaleka nedosáhlo. Skeptický pohled na 
Bourdellův přínos ostatně rezonoval ještě po šestnácti letech v Pečírkově Moderním francouzském 
sochařství. lo3 Jednostranný pohled ovšem není na místě: i když se Bourdellova výstava a návštěva 
Prahy nedočkala publicity srovnatelné s Rodinovou, měla mimořádný vliv na další vývoj českého 
sochařství. Nevyvolala však žádné podstatné názorové střety. 
Posun mezi roky 1905 a 1909 můžeme sledovat také na ohlasu českého vydání Moorových 
Moderních malířů. Jde o soubor starších článků k různým příležitostem, který tento anglický 
spisovatel irského původu, od konce 70. let 19. století souputník francouzských impresionistů, 
sebral a vydal roku 1908 pod souhrnným názvem Modern Painting. 104 Nebyla to knížka věnovaná 
výhradně francouzskému malířství, neboť se Moore v řadě článků zabýval také jinými tématy, ale 
naprostá převaha jeho textů byla věnována francouzskému malířství, vymezenému chronologicky 
lngresem a Signacem. I05 Členové výboru SVU Manes dali této Moorově knížce přednost 
pravděpodobně zejména proto, že jeho Vzpomínky na impresionisty, které vyšly v originále roku 
1906,106 jim připadaly příliš anekdotické. Do roku 1907 - a většina Moorových textů v knize 
obsažených je starší - by Moderní malíři nepochybně vzbudili v české kulturní veřejnosti zájem a 
polemiku. Ale když se v září 1910 dostali bratři Čapkové k jejich recenzi, uzavřeli hodnocení 
Moorovy knihy, nepochybně v souladu s míněním většiny tehdejších návštěvníků kavárny Union, 
takto: "Jeho články jsou vlastně jen poznámkami, popisy, anekdotickými reminiscencemi, těkav.ými 
úvahami dobrého causeristického stylu; tomu v.5emu je pak dána jakási fejetonovitá forma, 
pohodlně čitelná pro čtenáře novin. Není pochyby, že Moore takto může prokazovati jisté dobré 
niŽ§í služby umění, jmenovitě když útočí proti snižovatelům umění, proti Akademii a uměleckým 
§kolám, proti publiku, městským radním, překupníkům a mecenáJům. Tyto kapitoly mohou míti i u 
nás jistou aktualitu pro laické čtenářstvo, ale na§e kritická literatura touto knihou příli.5 obohacena 
100 Petr WITTLlCH: Sochařství pražských veřejných prostranství, in: Emanuel POCHE (ed.): Praha našeho věku, čtvero 
knih o Praze, Architektura, sochařství, malířství, užité umění, Praha 1978, 197. 
101 Anekdotické líčení Bourdellovy návštěvy Prahy viz Václav Vilém ŠTECH: V zamlženém zrcadle, Praha 1967, 
205-209, o přednášce a Bourdellově sporu s Kubištou 208. 
102 Petr WITTLlCH: E. A. Bourdelle ajeho výstava r. 1909 v Praze, in: Umění IX, 1961,476. Viz též Petr WITTLlCH, 
Sochařství před první světovou válkou, in: Vojtěch LAHODA, Mahulena NEŠLEHOV Á (ed.), Dějiny českého 
výtvarného umění (IVIl) 1890/1938, Praha 1998,317-318. 
103 Jaromír PEčíRKA: Moderní francouzské sochařství, Praha 1935, 18-20. 
104 Bernard DENVIR: The Thames and Hudson Encyclopaedia oflmpressionism, London 1990, 144. 
105 George MOORE: Moderní malíři, Praha 1909. 
106 Bernard DENVIR: The Thames and Hudson Encyclopaedia of lmpressionism, London 1990, 39. 
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není. ,,107 Ve skutečnosti nebyli úplně spravedliví, protože Moorova umělecká publicistika měla v 90. 
letech 19. století vynikající úroveň a významný vliv. Mnohá z témat, jimiž se Moore zabýval, byla 
závažná i v českém kulturním prostředí, a ozvěnu jeho názorů nalezneme také v českých 
polemikách po první světové válce. Kdyby se Moorovy postřehy týkaly současného francouzského 
umění, byli by k němu Čapkové jistě shovívavější, ale problém tkvěl v něčem jiném: pro mladé 
české tvůrce byl v letech 1909 a 1910 impresionismus prostě pasé. 
V souvislosti s generační obměnou, jejímž symbolem byl také nástup členů Osmy do SVU 
Manes,108 se těžiště pozornosti mladých českých malířů a literátů v letech 1909 až 1910 velice rychle 
přesouvalo od retrospektivy k umění, které v téže době vyvolávalo bouřlivé spory v Paříži samotné. 
Bohumilu Kubištovi se skutečně podařilo v březnu 1909 odcestovat do Paříže a začít naplňovat 
záměry, které formuloval v dopise svému strýci. Poskytla mu k tomu příležitost nejen hmotná 
podpora jeho strýce, ale také František X. Šalda. Ten mu nabídl, aby psal pro kritický čtrnáctideník 
Novina, který založil roku 1908 spolu s Josefem Svatoplukem Macharem a Jindřichem Vodákem. 
"Získal jsem referentství o paříŽsk.ých výstavách do Šaldovy Noviny, což by mně bylo placeno, " psal 
Kubišta 22. února svému strýci ve výše citovaném dopise. 109 Z této spolupráce vzešel také Kubištův 
článek, publikovaný v Novině ve třech pokračováních 25. února, 11. a 23. března 1910. Jde o jednu z 
nejpozoruhodnějších teoretických studií, jaké napsal český výtvarník před první světovou válkou. IIO 
Z jejího textu je však zřetelné, že už se za jmény Cézanne, van Gogh a Gauguin, v té chvíli už mezi 
mladými výtvarníky, literáty a kritiky všeobecně akceptovanými, ve skutečnosti skrývala 
aktuálnější generace francouzských malířů. Kubišta věren svým publicistickým zvyklostem, ovšem 
nešetří ani praxi pařížských výstavních jury. "Smrtí Cézannovou, Goghovou a Gauguinovou bylo 
zasaženo moderní umění francouzské ve svém kořenu; veřejnost byla usvědčena z bezpráví 
Spáchaného na těchto tvůrcích, a trpí tedy ze strachu, aby se nedopustila nových omylů, (~ficielním 
vzbouřencům jednou ročně ukázati se v lndépendants neb v Salónu podzimním. To jest jediná vněj§í 
vymoženost velikého boje o impresionism, že vedle oficielních akademiků počítá se také s 
o./icie/ními vzbouřenci. Jest to velmi pohodlné a snadné a svědčí to o veliké bezradnosti kritiky 
vůbec, nedovede-li oddělit §patné od dobrého, skutečné tvůrce od imitátorů. "111 
Tři velikáni postimpresionismu posloužili Kubištovi tentokrát jako záminka pro představení tvůrců 
mladé generace, žijících v Paříži. "Ne bouřit veřejnost a ukázat, jak na,~e národní umění jest pěkné 
jsouc srovnáno s cizími, nezdravými proudy, n.ýbrŽ zdůraznit správnou a jedině možnou malbu proti 
malbě §patné jest účelem výstavy moderních expresionistů francouzských, která ukazuje v.ývqj a 
107 B. Č.: George Moore: Moderní malíři, in: Stopa 1,1909-1911, Č. II, 18. září 1910,501-502. Přetištěno in: Karel 
ČAPEK: O umění a kultuře I, Praha 1984, 146-147. 
108 V roce 1910 byli Bohumil Kubišta a Antonín Procházka přijati do SVU Manes a Emil Filla a Otakar Kubín zvoleni 
do jeho výboru. Viz např. Miroslav LAMAČ: Osma a Skupina výtvarných umělců (1907 - 1917), Praha 1988,37. 
109 František KUBiŠTA: Poznámky, in: Bohumil KUBiŠTA, Předpoklady slohu, Úvahy, Kritiky, Polemiky, Praha 1947, 
128. 
110 Viz Mahulena NEŠLEHOV Á: Bohumil Kubišta, Praha 1984, 68-70. 
III Bohumil KUBiŠTA, Paul Cézanne, in: Novina 3,1909-1910, citováno dle: Jiří PADRTA (cd.): Osma a Skupina 
výtvarných umčlců, Teorie, kritika, polemika, Praha 1992,34. 
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pokračování tradice Cézannovy a .vkoly pontavenské. Podle dosavadních zku.\:eností valná část 
kritiky české s pány Mádly atd. v čele bude uražena ve svém krasocitu, v nejlep.vím případě vyhradí 
si právo pozastavit se nad zjevy jako Matisse, Friezs, Derain, Vlaminck, Braque, van Dongen a 
nechá si otevřená dvířka opatrnickou frází, že jest to umění, jehož nemůžeme jdtě chápat, že jsou 
mezi nimi lidé talentu, který však jest těžko nalézt v ohavné spoustě nechutných výstřelků. '<112 
Kubišta nechtěl prezentovat nastupující malíře, ale ani jejich bezprostřední předchůdce jako tvůrce 
odtržené od klasického umění. Nesledoval přitom jen linii sporu o kontinuitu či diskontinuitu ve 
vývoji francouzského moderního malířství. Z celého jeho malířského i teoretického díla vyplývá, že 
byl pevně přesvědčen o existenci stálých a neměnných zákonů výtvarného umění, které prolínají 
dějinami umění a lze se k nim analýzou špičkových děl minulosti dobrat. 113 Aplikaci těchto zákonů 
hledal i ve zdařilých dílech svých současníků. Jako malíř nemohl Kubišta také schvalovat dobově 
oblíbený lombrosovský výklad odlišnosti postimpresionismu od předchozího umění duševní 
abnormalitou jeho tvůrců, oblíbený zejména mezi kritiky bez vlastní výtvarnické zkušenosti. Proto 
poukázal na Matisse slovy: "poněvadž tento mistr, tě.šíd se úplnému tělesnému i du.vevnímu zdraví, 
neměl dosud příležitost zeHlet, bude těžko jeho tvorbu vysvětlit horkým mozkem neb .vílenstvím," a 
uzavřel svou stať o Cézannovi výzvou, adresovanou zejména svým blízkým kolegům: "Samotné 
kruhy umělecké, které by co nejvíce měly využít takových řídkých událostí, neměly by se chovat s 
naprostou lhostejností a myslím, že neuškodilo by jejich, ach, tak drahé a hýčkané individualitě, 
kdyby studovali věčně platné zákony výtvarné, bez nichž není vývoje, není umění. "114 
Expozice "moderních expresionistů francouzských, " kterou ve své studii o Cézannovi Kubišta 
zmínil, se uskutečnila v únoru a březnu 1910 v Kotěrově pavilónu pod zahradou Kinských pod 
názvem Les lndépendants (Nezávislí) jako XXXI. výstava SVU Manes. Bohumil Kubišta přitom 
nebyl bez podílu na jejím uspořádání. 115 Z dochované korespondence s malířem Vincencem 
Benešem z první poloviny roku 1909 vyplývá rozsah Kubištových znalostí tehdejší pařížské 
výtvarné scény a nepřímo také jeho podíl na celkové koncepci výstavy. Kubištův záběr byl 
pozoruhodný. "Byl jsem u sl. Weillové na Montmartru, neměla náhodou obrazy mladých v pořádku, 
jelikož právě přWy odněkud z výstavy, mám v.l:ak přijít zítra, až bude v.ve v příznivém světle 
rozvěšeno. Byl jsem dnes u Bonnarda, nebyl v.\:ak náhodou doma, pojedu k němu zltra neb pozltří. K 
Manguinovi a Marquetovi mám otevřenou cestu od Matisse. Dnes jsem se s ním setkal u 
Bernheima, ptal se, jak se mi líbí Bonnard. Viděl jsem krásné Goghy 'la Berceuse', Bonnardy, 
Vuillardy. Matisse, Seurata, neznámé věci, takže mám již úplný přehled přes celé umění, a přUedu 
112 Citováno dle: Jiří PADRTA (ed.): Osma a Skupina výtvarných umělců 1907-1917, Teorie, kritika, polemika, Praha 
1992,34. 
113 Viz František X. ŠALDA: Za Bohumilem Kubištou, in: Kmen I, 1918-1919, Č. 41, 12. prosince 1918. Přetištčno in: 
Bohumil KUBIŠTA, Předpoklady slohu, Úvahy, Kritiky, Polemiky, Praha 1947, 5-10; k tématu 6. Srovnej též 
komentář Jiřího Padrty, in: Jiří PADRTA (cd.): Osma a Skupina výtvarných umčlců 1907-1917, Teorie, kritika, 
polemika, Praha 1992,45-46. 
114 Citováno dle: Jiří PADRTA (ed.): Osma a Skupina výtvarných umčlců 1907-1917, Teorie, kritika, polemika, Praha 
1992,34. 
115 Viz Mahulena NEŠLEHOV Á: Bohumil Kubišta, Praha 1984,63-68. 
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proto koncem června domů. Cézannů jsem viděl spousty u Vollarda. Mám jít jdtě do některých 
sbírek. K SchufJeneckerovi to asi nepůjde, chtěl jsem od Matisse nějaké odporučení, ten v§ak se 
smál, není s ním asi zadobře ... ," psal Kubišta Benešovi 14. června 1909. 116 V tomtéž dopise zmínil 
jako pozoruhodného ještě Othona Friesze, s nímž se chtěl setkat a o kterém poznamenal, že 
"maluje asi jako Procházka." V následujícím dopise z druhé poloviny června 1909 dodává: "druhý 
den jsem byl u Marqueta a Friesze. Oba slíbili výstavu obeslat. Friesz jest myslím jedním z 
nejlep§ích. Zajímavý jest jeho úsudek o francouzské malbě ( ... ) Bonnarda klade do hnutí již 
minulého a malířským cítěním příbuzného impresionistům. ( ... ) Celé toto moderní hnuti se dělí asi 
ve dvě frakce podobně jako my. Matisse neguje vdkerou přesnost rytmickou, kdežto Friesz ji 
pokládá za velmi důležitou (Poussin), užívá v§ech prvků Cézannových kontrastLl, lineárních, tak 
barevn.ých, vdkerých křivek atd. O v§em docela otevřeně vykládal (. .. ) Je vidět, že ovládá celou 
tradiční kulturu malířství a že zde na ni můžeme direktně navázat. Jest srozuměn s tím, kdybychom 
společně s nimi vystavili. "117 
Šíře Kubištova rozhledu a jeho schopnost proniknout do problémů francouzského malířství roku 
1909, doložená v jeho dopisech, vynikne i ve srovnání s proslulou autobiografií Wilhelma 
Uhdeho,118 který byl spolu s Danielem Henry Kahnweilerem v Paříži přímo usazen a jehož 
časopisecké studie a knihy měly tehdy zejména mimo Francii pro propagaci francouzského 
moderního umění mimořádný význam. Kubišta měl tedy k přípravám výstavy Les /ndépendants 
vynikající kvalifikaci. Přesto z nich byl po návratu do Prahy v létě 1909 vyřazen. Primární důvody, 
které k tomu výbor SVU Manes vedly, byly pravděpodobně ekonomické. Původně totiž spolek 
pověřil sestavením výstavní kolekce a vyjednáním podmínek zápůjčky děl pro pražskou výstavu 
grafika (a pozdějšího československého vyslance a šéfa protokolu ministerstva zahraničních věcí) 
Ludvíka Strimpla, který však tuto nabídku odmítl. Po něm převzali misi Rudolf Kep!, publicista, 
který již tou dobou žil v Paříži, a Antonín Matějček, mladý lingvista, který se právě rozhodoval, zda 
dá přednost studiu dějin umění, a odjížděl do Paříže na roční studijní pobyt. 119 Ve všech případech 
chtěl SVU Manes ušetřit za cestovní výlohy, což ostatně glosoval Kubišta na podzim 1909 v 
nedatovaném dopise Antonínu Matějčkovi slovy: "Nyní se jedná o důležitěj§í věci a první jest 
francouzská výstava. 'Mánes' se chová liknavě a hledí co nejvíce uspořit. Nejdříve žádal Strimpla o 
intervenci, a když tento nechtěl si tuto věc vzít na svědomí, žádal Tebe a Kepla. Jsem přesvědčen, že 
se Ty o tuto akci zasadí§ s plnou silou a výsledku jistě docíli5, ale myslím, že kd.vbych já po v§ech 
stycích, které jsem na jaře navázal, mohl osobně zasáhnout, bylo by nám dvěma mnohem snadněj§í 
věc přivésti k příznivému konci. ,,120 Nakonec se Kubištovi po mnoha peripetiích podařilo na poslední 
chvíli do příprav výstavy zasáhnout, ale od září do první poloviny prosince spočívala veškerá práce 
především na Antonínu Matějčkovi. 
116 Bohumil KUBIŠTA: Korespondence a úvahy, Praha 1960, 122-123. 
117 Bohumil KUBIŠTA: Korespondence a úvahy, Praha 1960, 123-124. 
118 Srovnej např. Wilhelm UHDE: Cesta k umění, Od Bismarcka k Picassovi, Praha 1948,87. 
119 Viz Jaroslav PEŠINA: Doslov, in: Antonín MATĚJČEK: Cesty umění, Praha 1984,239. Viz též Luboš HLAV ÁČEK: 
Antonín Matějček a jeho škola. In: Rudolf CHADRABA / Josef KRÁSA / Rostislav ŠVÁCHA / Anděla HOROVÁ (cd.): 
Kapitoly z českého dějepisu umění II, Praha 1987, 152. 
120 Bohumil KUBIŠTA: Korespondence a úvahy, Praha 1960, 137. 
~---------------" 
~ ..... w ~Fg0"iYl'· 
I 
I 
I 
31 
Kubišta se snažil do příprav výstavy zasáhnout i v době, kdy musel zůstávat v Praze. Vůči 
Matějčkovi vystupoval - eufemisticky řečeno - "poněkud protektorsky"121 a vedl jeho kroky 
prostřednictvím dopisů. "Upozorňuji Tě, že moderní umění existuje pouze u obchodníků, v 
oficiálních výstavách velice málo, a pak u kolekcionářů. Prozatím Ti stač{ Durand-Ruel, Vollard, 
Bernheim, Druet (. .. ) a za Bernheimem jest jeden obchodník, jenž má Goghy. Později, má§-/i 
doporučení, můžd do soukromých kolekci," psal Kubišta Matějčkovi 6. října 1909. 122 Z jeho 
formulací v tomtéž dopise vyplývá, že nesledoval jenom cíl zprostředkovat současné francouzské 
umění českým divákům, ale v první řadě bral v úvahu jeho vliv na českou výtvarnou scénu. 
"Ov§em velice snadno jest přidružit se k proudu francouzskému a splynout s ním, to v§ak b:v bylo 
nesprávné, my chceme zčdtit i asimilovat dle na§í rasy umělecké prvky vůbec, musíme tudíž na 
domáci prostředí neustále myslit. Jest ov.5em nutno proti slabému postavit silné, proti kýči umění, 
proti nekulturnosti formy zákon, proti zbrklému a nekritickému soudu zdravou kritiku. "123 Z celkové 
dikce Kubištovy korespondence vyplývá, jakou důležitost přikládal výstavě nejnovějšího 
francouzského umění a jak silně prožíval vynucenou přestávku, během níž se jejích příprav nemohl 
přímo zúčastňovat. Do Paříže se nakonec vrátil s Šaldovou finanční podporou v polovině prosince 
1909. 
Na druhou stranu Kubištovy stopy nalezneme nejen ve výběru vystavených děl, ale také v 
Matějčkově úvodním textu do katalogu Les Indépendants. 124 Antonín Matějček by později asi jen 
těžko snášel komentáře typu: "Budd-li něco psát o umění, buď velice opatrný, jelikož nemůžd 
prozatfm postavit správný názor ( ... ) Bylo by nejlépe, po§ld-li něco těchto věci se týkajici, abys to 
dříve poslal mně, já bych po případě opravil případné nesprávnosti, jelikož v§e musí hýt správné a 
definitivní. '<125 Musíme si však uvědomit, že esej o současném francouzském umění psal v lednu 
1910 ještě před svými jedenadvacátými narozeninami, v době, kdy s Kubištou z finančních důvodů 
sdílel i hotelový pokoj. Bohumil Kubišta byl nejen o pět let starší, ale měl za sebou také velmi 
intenzivní půlroční pobyt v Paříži, kde dokázal za krátký čas navázat mimořádně bohaté kontakty a 
získat cenné zkušenosti. Proto se tehdy Matějček podvolil jeho vlivu. Přesto jsou některé jeho 
formulace mimořádně zajímavé, mimo jiné i proto, že zavádějí novou terminologii. 
"Impresionismus jako maliřský zor přerostl v expresionismus; vůle nového výrazu vyžádala :ú 
syntézu místo analýzy, subjektivní přepis místo o~jektivního přepisu, "126 prohlašoval Matějček na 
úvod svého textu. 127 Mladé tvůrce označil za "skutečné pokračovatele Cézanna" a znovu zdůraznil 
121 Jaroslav PEŠiNA, in: Antonín MATĚJČEK, Cesty umění, Praha 1984,239. 
122 Bohumil KUBIŠTA, Korespondence a úvahy, Praha 1960,136. 
123 Bohumil KUBiŠTA: Korespondence a úvahy, Praha 1960,136. 
124 A. MAT~:JČEK: Úvod k výstavě Neodvislých, in: Volné směry XIV, 1910,136-151. Text použit též v 
nestránkovaném katalogu: Les Indépendants, SVU Manes, Praha 1910. 
125 Bohumil KUBIŠTA: Korespondence a úvahy, Praha 1960, 136. 
126 Citováno dle: Antonín MATf:JČEK: Cesty umění, Praha 1984, 153. 
127 Matějček byl zřejmě jedním z prvních, kteří užili worringerovský termín "expresionismus" pro označení děl 
postimpresionistů, rok a čtvrt předtím než v dubnu 1911 tento název použili tvůrci sami při příležitosti XXII. výstavy 
berlínské Secese a o sedm let dřív než v roce 1918 vyšla kniha Herwartha Waldena Expresionismus, Bod obratu v 
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rozhodující úlohu tří malířů, kteří podle jeho názoru překonali dogma impresionismu: "Trojicíjmen 
Cézanne, Gauguin, van Gogh vyslovena jest první generace expresionismu. Gauguin, přidav linii, 
vyvinul zákony cloisonismu - plochy proti ploše -, van Gogh slučoval Cézannovu evokační sílu 
tělesné plastiky s Gauguinovým uměním prostorových odstupů. Mlad.~í generace navazují přímo na 
tuto tradici. Rozdíly stáří a individuality rozhmy jejich cesty. Věk i síla postavily Henri Matisse v 
čelo skupiny, která míjí cesty posvěcené uměleckými společnostmi pařížskými a razí si stezku i mimo 
trpěné průchody, které otevřel impresionismus. ,,128 Kromě vysvětlení pojmu "expresionismus"/29 
Matějček dále citoval známé názory Cézannovy na výstavbu obrazu podle přírodního vzoru, 
zprostředkované Emilem Bernardem, kterého však "zahubil předstíraný klasicismus." Ozvěna 
Kubištových názorů zaznívá i v závěrečných větách Matějčkova textu: "Většinu veřejnosti zaráží 
věc v době uměleckého zmatku nebývalá - vůle stylu a zákona, vědomí prostředků a cíhl, snaha po 
úměrnosti úmyslu a jeho realizace. Nechápe se, že nutnost zdůrazňovati dnes věc v umění 
samozřejmou (. .. ) plyne z rozvratu a bezvládí, v němž se potácí současné výtvarné umění. Přejde-li 
umělecký zákon, jako v dobách velké umělecké produktivit)" v krev, (. .. ) nebude nutno vytýkati jeho 
nepostradatelnost výtvarníku, jako je bezpodstatné podtrhovati u skladatele znalost hudební 
teorie ... "130 Z dikce textu, z toho, že byl v působnosti SVU Manes paralelně otištěn hned dvakrát, a z 
praktického ohlasu v podobě nákupu významného Derainova díla, který expozice Les /ndépendants 
vyvolala, je patrné, jakou důležitost této výstavě a jejímu úspěchu přikládali výstavě mladí čeští 
výtvarníci, shromáždění tehdy kolem SVU Manes. 
Z hlediska sběratelství moderního umění a z případné akvizice některých jeho děl pro české 
sbírky je ovšem nejzajímavější jiná pasáž Matějčkova textu, ta, která se v zkratce zabývá místem 
mladých francouzských tvůrců v pařížském uměleckém dění. Matějček jejich situaci líčil takto: 
"Žádn.V z moderních nedošel veřejného uznání a (~ficiálních poct. Star.~í získali oporu v prozíravě 
spekulujících obchodnících, mladší lásku těch, kdož mohou nabídnouti umělci málo více než 
sympatie a přátelství. Děl oněch zmocnil se světových obchod umělecký, a obrazy, které bylo možno 
koupiti před časem za několik desítek franků, umístily se v předních sbírkách Evropy a Ameriky. 
Díla mlad.~ích zaplňují ještě skromné ateliéry na Montmartru, odkudž putují dvakrát do roka do 
Nezávislých a do Podzimního salónu, nebo tísní se v malém krámku sl. Weillové v Rue Victor 
Massé, která od let přijímá debutanty. Jiní na.W přijetí u mladého obchodníka Kahnweilera a o 
jejich umění začíná se zajímat úzký okruh amatérů, kteří jsou vedle obchodníka jedinou oporou 
umělce v nev.~ímavé Paříži. ,,131 Kromě toho, že se tu pravděpodobně poprvé v českém tisku objevuje 
jméno Daniela-Henry Kahnweilera, je tento text pozoruhodný také tím, že obratnou formulací o 
"prozíravě spekulujících obchodnících" elegantně podsouvá čtenáři úvahu o výhodné koupi díla 
umění, která v podstatě kodifikovala jeho dodnes obecně chápaný význam. Srovnej: Norhert LYNTON: 
Expressionism, in: Nikos STANGOS: Concepts ofModern Art, London 1981,35. 
128 Antonín MATĚJČEK: Cesty umění, Praha 1984, 155-156. 
129 K způsobu použití termínu expresionismus Antonínem Matějčkem viz podrohnou analýzu Karla Srpa: Karel SRP: 
Doslov k Ohniskům české avantgardy Jiřího Pad rty, in: Jiří PADRTA (ed.): Osma a Skupina výtvarných umělců 
1907-1917, Teorie, kritika, polemika, Praha 1992, 277-278. 
130 Antonín MATĚJČEK: Cesty umění, Praha 1984, 157-158. 
l31 Antonín MATĚJČEK: Cesty umění, Praha 1984, 157. 
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některého z těchto mladých tvůrců, a možná i o perspektivní sběratelské strategii. 
V pořadí již XXXI. výstava SVU Manes pod názvem Les lndépendants se nakonec uskutečnila v 
únoru a březnu 1910 na tradičním místě, v Kotěrově pavilónu pod zahradou Kinských. 
Návštěvníkům byla přístupná od devíti do sedmnácti hodin a vstupné činilo jednu korunu. Nic však 
nezrcadlilo zatím latentní vnitřní rozpory v SVU Manes více než plakát této výstavy od Vratislava 
Nechleby, slohově zcela protichůdný vystaveným dílům. 132 O sestavení výstavní kolekce máme 
kromě Matějčkovy a Kubištovy korespondence také svědectví Emila Filly, bohužel poměrně pozdní 
a tím potenciálně nepřesné. Bylo publikováno roku 1932 v Rozpravách Aventina a tvoří součást 
Fillova rozhovoru s Vilémem Závadou. "Největ.5í odpor na této výstavě vzbuzoval Derainův obraz 
Koupání. Byl jsem tenkrát s Jiránkem ve výstavní komisi. Dlouho jsem nemohl s tímto obrazem 
prorazit, až Jiránek po delším váhání povolil a obraz umístil, spí5e pro jeho formát než z pochopení 
jeho umělecké kvality, v čelo expozice francouzské. Picasso na této výstavě zastoupen nebyl, ačkoliv 
byl vybrán. jeho tehdejší obchodník Kahnweiler odmítl poslat do Prahy jeho obrazy, domnívaje se, 
že Praha není pro ně dost dost zralá. Zato nám poslal na výstavu dva obrazy Braquovy. Nepodařilo 
se mi však prosadit, aby obrazy Braquovy byly vystaveny. Konečně Jiránek dovolil zařadit Braqua 
do oddělení grafiky. Na této výstavě byla díla Ma illolova, a Frieszova a jiných, ale nás mladé 
nejvíce zajímal Braque. "133 Je sporné, zda nastupující malířskou a literární generaci zajímal na 
výstavě Les lndépendants nejvíc skutečně Braque; existují doklady svědčící spíše o opaku. U Emila 
FiHy můžeme toto nezáměrné zkreslení přisoudit spíše názorům, které si osvojil o několik let 
později pod vlivem Vincence Kramáře. Naopak mimořádně zajímavá je informace o tom, že 
Kahnweiler odepřel zapůjčit do Prahy Picassovy obrazy, která - pokud je přesná - svědčí u tohoto 
obchodníka o sofistikované marketingové strategii, která během následujících tří nebo čtyř let 
přinesla Picassovi i Kahnweilerovi žádoucí výsledky. 
Pro bratry Čapky Braque na výstavě Les lndépendants rozhodně středem pozornosti nebyl. Ve 
své recenzi mu věnovali jedinou větu, na jaře 1910 sice pregnantní formulací pozoruhodnou, ale 
nepříliš lichotivou: "Braque, jenž vycházeje od Cézannea se od něj podivně odchyluje a vyjadřuje 
předmět - proti intencím směru - nikoliv jako stereometrické těleso, nýbrž jako planimetrickou 
formu; výsledek je prozatím spíše bizarní než vážný. "134 Zato Derainovo Koupání je zaujalo. 
"André Derain vedle tří menších obrázků zařazujících se mezi Cézannea a Gauguina vystavuje 
velikou Koupel nejdůsledněji vyslovující teorie směru. Dokonalou logikou, vztažností a 
zdůvodněností barev je zde Z pěti nebo šesti koordinovaných tónů dosažen dojem plné a 
vystupňované barevnosti; složitost obrazu je vyřdena tektonikou téměř geometrickou - pyramidou 
se dvěma pylony - v závěrečný pocit klidu, rovnovážnosti a jistoty; každá barva je korelátem druhé, 
132 Reprodukován např. in: Tomáš VLČEK: Praha 1900, Praha 1986,89. Trefně to ve svých vzpomínkách komentoval 
V. V. Štech: . .Ironií a dokladem ještě neustálených poměrů byl plakát, první a poslední, jejž litografO\'al Vratislav 
Nechleba - programní odpůrce tendencí výstavou propagovan.Vch; temnosl'itné a poněkud vizionářské zjevení reálně 
viděné mladé ženy." Viz Václav Vilém ŠTECH: V zamlženém zrcadle, Praha 1967, s. 203 - 204. 
133 Citováno dle: Miroslav LAMAČ: Osma a Skupina výtvarných umělců (1907 - 1917), Praha 1988, 36. 
134 B.Č.: 31. výstava Spolku výtvarných umělců Mánes: Les Indépendants, in: Stopa I, 1909 - 1911, Č. 7,4. března 
1910,216-218. Citováno dle: Karel ČAPEK: O umění a kultuře I, Praha 1984, 117. 
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formy jsou zjednodu,~eny a sepjaty a skrze ráz primitivismu proniká v celém obrazy monumentální 
krása freska. Zdá se, že Derain je nejdogmatičtější a nejspekulativnější ze všech Neodvislých; jistě 
je nejvědoměj§í a nejurčitěji namířenÝ. "135 Nejen pro Josefa a Karla Čapka bylo Derainovo Koupání 
nejdůležitějším obrazem výstavy. V článku o Henri Matissovi, psaném v Paříži na jaře 1910 pro 
Šaldovu Novinu a následujícím po vynikající studii o Cézannovi, konstatoval také Kubišta, že 
"Derainovi náleží priorita v současném umění francouzském, poněvadž nalezl nové oplodnění a 
položil nové cíle v době, kdy hrozilo nebezpečí šablony a úpadku. "136 Derainovo dílo vzbuzovalo v 
Praze mimořádný zájem a jeho monumentální plátno, instalované v únoru 1910 jako dominanta celé 
výstavy Les lndépendants, se v očích nastupující české malířské generace stalo jejím symbolem. 
Ve své fundamentální práci Osma a Skupina v:vtvarných umělců shrnul Miroslav Lamač před čtvrt 
stoletím význam, jaký mělo roku 1910 Derainovo dílo v českém prostředí, těmito slovy: "Derain 
byl chápán jako nejsilněj.5í a nejnápadnější pokračovatel Cézannův, což zpn'u značně odpovídalo 
pravdě, a zároveň v jeho tvorbě z let 1907 a 19JO nalezly svou rezonanci i tendence, které vedly ke 
kubismu. Derain zdál se tedy dědicem velkého Cézanna, kterého všichni u nás uctívali a studovali, a 
také reprezentantem principů čehosi nového, co bylo ve vzduchu, ale v méně důsledné podobě, stále 
se vracející ke smyslovému vjemu. Tato kompromisnost byla zprvu velmi přitažlivá pro české umění, 
jež si vzalo z Deraina, co potřebovalo, a opustilo jej v okamžiku, kdy bylo schopno vejít v kontakt s 
původními obrazovými ideami skutečných protagonistů nového umění, Picassa a Braqua. "137 
Lamačovo konstatování je velmi důležité z časového hlediska. Z vlastní zkušenosti totiž v době 
konání výstavy Les lndépendants znali pařížské prostředí mezi nejvýznamnějšími příslušníky 
nastupující generace pouze Bohumil Kubišta a Antonín Matějček, neboť dobrodružnou týdenní 
výpravu sedmnáctiletého Jana Zrzavého z podzimu 1907 můžeme těžko počítat za skutečný studijní 
pobyt, stejně jako turistickou cestu Emila Filly po západní Evropě z konce roku 1906. Hlavní 
protagonisté následných sporů a polemik se na své první důležité pařížské pobyty vypravili až 
dlouho po jejím skončení: Vincenc Kramář koncem září 1910, Josef Čapek v druhé polovině října 
1910, Emil Filla v listopadu 1910, Karel Čapek počátkem března 1911. Z těchto důvodů bylo 
Derainovo Koupání z roku 1908 pro mladé české výtvarníky a kritiky na jaře 1910 mimo jiné také 
dokladem dosud nejzazší dosažené hranice ve vývoji soudobého malířství. Bylo proto jen 
pochopitelné, že v rámci úvah o zakoupení některého z vystavených děl pro Prahu muselo od 
začátku patřit do nejužšího výběru. 
Jak skutečně probíhal rozhodovací proces při jeho koupi, můžeme detailně zrekonstruovat jen 
těžko. V memoárové literatuře najdeme dvojí svědectví. Prvním, jehož přesnost lze částečně 
potvrdit na základě archivních pramenů, je líčení V ác1ava Viléma Štecha. Když Štech shrnoval svůj 
článek o výstavě Les lndépendants, publikovaný v na jaře 1911 v Přehledu, probral i okolnosti 
koupě Derainova díla. "Polemizoval jsem se slovem expresionismus a zab.Vval se několika 
vystavenými díly, z nichž zbyla námi především uznávaná rozměrná malba Derainova 'Koupajících 
135 Citováno dle: Karel ČAPEK, O umění a kultuře I, Praha 1984, 116. 
136 Bohumil KUBIŠTA: Henri Matisse. In: Novina 3, 1909-1910,534-535. Citováno dle: Jiří PADRTA (ed.): Osma a 
Skupina výtvarných umělců, Teorie, kritika, polemika, Praha 1992,36. 
137 Miroslav LAMAČ: Osma a Skupina výtvarných umělců (1907 - 1917), Praha 1988, 170-171. 
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se žen', vyvozená z posledních akvarelů a olejů Cézannových a vyvedená do §iroké freskové 
dekorativnosti. Působila silně jako příklad malířsky vytvářeného prostoru a děje a je podnes 
jakýmsi mezníkem hnutí kolem roku 1909. Byla tak obdivována, že Unionka shodla se na její koupi. 
Sbíralo se tam i jinde. Těžce se sháněla vlastně nevelká částka, na niž v Paříži André Derain velmi 
čekal a již mu po částech vyplácel Otakar Kubín. Protože v,5ak nebylo možno opatřit kavárenskou 
sbírkou těch celých tisíc pět set, nevím, zda korun či zlatých, doplatil kupní cenu Mánes. Tak stal se 
významný obraz jeho majetkem. Když spolek stavěl vlastní budovu, prodal dao tehdej§í Moderní 
galerii. "138 Druhé svědectví je Emila Filly, který roku 1932 vyprávěl Vilému Závadovi: "Tehdy jsem 
pojal úmysl, aby Derainův obraz (stál 800 korun) byl zachován pro Prahu. Chodili jsme tehdy po 
kavárnách se subskripční listinou a vybírali po 5 - JO korunách, ažjsme sebrali 800 korun. "139 
Obojí vzpomínky obsahují nepřesnosti. Štech řadí výstavu Nezávislých do roku 1909, ještě před 
výstavu Bourdellovu, a domnívá se, že v roce 1934 dílo koupila Moderní galerie, kdežto ve 
skutečnosti jej zakoupil stát prostřednictvím ministerstva školství a národní osvěty "pro budoucí 
Čsl. státní obrazárnu, ,,140 Filla se zase mýlí v ceně a nezmiňuje finanční příspěvek SVU Manes. Na 
základě archivních pramenů se koupí Derainova obrazu Koupání zabývala Olga Uhrová. Zmiňuje 
dopis Rudolfa Kepla z dubna 1910, v němž Kepl "popisuje KubWova jednání o Derainových 
obrazech, resp. o možném nákupu obrazu André Deraina. "141 Cituje také subskripční listinu, z níž 
vyplývá, že peníze shromažďoval architekt Josef Gočár, a uvádí ještě jeden mimořádně zajímavý 
údaj: na základě subskripce získaný obraz měl být původně věnován městu Praze, tj. měl se od 
počátku stát součástí veřejných sbírek. Do sbírky přispěli mimo jiné malíři Otakar Kubín, Emil 
Filla, Antonín Hudeček a Jan Preisler, herečka Božena Durasová, sochař Stanislav Sucharda nebo 
historik umění Zdeněk Wirth, jeden z klíčových aktérů československého státního nákupu sbírky 
francouzského umění v roce 1923. Celkovou požadovanou částku 1.500 korun se však nepodařilo 
vybrat, a tak zbytek doplatil SVU Manes a Derainův obraz se tak stal jeho majetkem a až do roku 
1934 visel v jeho spolkové místnosti. 142 Z dalších pramenů je pak důležitý dopis Bohumila Kubišty 
Emilu Fillovi z jara (pravděpodobně z konce dubna) 1910, který svědčí o okolnostech koupě i o 
zmatcích, které ji provázely: "S Derainem je to blamáž, není-li onen obraz zakoupen. Zmínil jsem 
se o tom u Kahnweilera a ten mu psal. Derain je ve veliké bídě, bude to trapné zklamání, počítal-li s 
tím. Mohl se koupit jin.ý od něho. "143 Není vyloučené, že Fillova vzpomínka na částku 800 korun se 
138 Václav Vilém ŠTECH: V zamlženém zrcadle, Praha 1967,204. 
139 Citováno dle: Miroslav LAMAČ: Osma a Skupina výtvarných umělců (1907 - 1917), Praha 1988, 36. 
140 Dopis českého odboru kuratoria Moderní galerie Spolku výtvarných umělců "Mánes" v Praze ze dne 22. listopadu 
1934, č. j. MG 901/34, potvrzuje,:ic Moderní galerie pouze převzala obraz na základě příslušného výnosu MŠaNO 
do depozitáře. 
141 Olga UHROV Á: André Derain: Koupání, in: Bulletin of the National Gallery in Prague, V-VI/1995-1996, 265. Viz 
též Olga UHROVÁ: Kahnweiler - Kramář - Prague, in: Isabelle MONOD-FONTAINE (ed.): Daniel-Henry 
Kahnweiler, jeho galerie, jeho umělci. Katalog výstavy Národní galerie v Praze, Praha 1996,141. 
142 Olga UHROV Á: André Derain: Koupání, in: Bulletin of the National Gallery in Prague, V-VI/1995-1996, 265-266. 
Patrně na základě Štechových pamětí, které výslovně zmiňuje v textu, dále Uhrová opakuje nepřesnou zmínku o 
zakoupení obrazu v roce 1934 Moderní galerií. 
143 Bohumil KUBIŠTA: Korespondence a úvahy, Praha 1960, s. 131. O širších souvislostech této koupě viz též Nikolaj 
SAVICKÝ: Básníci a obchodníci kubismu, in: Prostor 32,1996,30. října 1996, 152-155. 
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týkala skutečného výnosu subskripce. V každém případě byl Derainův obraz na jaře 1910 z výstavy 
zakoupen a zůstal v Praze jako první světově významné dílo francouzského moderního malířství, 
které později obohatilo československou státní sbírku. Tento postup se nepochybně stal inspirací pro 
úlohu, kterou spolek Mánes po první světové válce sehrál při rozšiřování státní sbírky moderního 
francouzského o díla, jejichž hodnota ještě byla z dobového hlediska problematická, jak uvidíme 
dále. 
Podzim 1910 se - také pod vlivem výstavy Les /ndépendants - v českém kulturním prostředí jeví 
jako okamžik zlomu ve vztahu k modernímu francouzskému malířství. Dříve sporadické osobní 
kontakty mezi mladými českými a francouzskými výtvarníky a kritiky, udržované dosud jen 
několika osobnostmi na obou stranách, se vzhledem k pravidelným a dlouhodobým pobytům 
českých malířů a sochařů v Paříži staly od konce roku 1910 nebo počátku roku 1911 běžnou normou, 
a to ve větší míře než v kterékoli jiné středoevropské zemi. 144 Důsledkem této konfrontace tehdy 
provinciálního pražského prostředí s aktuálním pařížským uměleckým děním byl nevyhnutelný 
generační konflikt. Jeho spouštěčem se stal způsob, jímž v roce 1910 redigovali spolkový časopis 
SVU Manes Volné směry Emil Filla a Antonín Matějček. Po čísle, v němž vyšla Fillova stať O 
ctnosti novoprimitivismu 145 a dvě reprodukce děl Pabla Picassa, začali abonenti protestovat a 
odhlašovat předplatné, což poskytlo záminku pro vystoupení konzervativně orientovaných členů 
SVU Manes. 146 "Hlavní srážka v Mánesu nastala, když jsme s Mat~jčkem jako redaktoři Voln.Vch 
směrů vydali číslo s mým článkem Novoprimitivismus, k němuž byly připojeny ukázky tvorb:v 
Picassovy. Jako po speciálním čísle Munchově, Gauguinově po speciálních číslech jiných 
impresionistů odpadávali abonenti i po tomto čísle. Na nejbliž§í valné hromadě, kterou vedl 
předseda Kotěra, napadl na§e hnutí nezvykle ostrým způsobem tehdej§í tiskař Volných směrů, který 
odsoudil novotaření, jež jsme zaváděli, vypověděl nám úvěr a prohlásil, že Volné směry tisknout už 
nebude. Kotěra tuto řeč ndikovným způsobem uvítal. Působilo to na nás nesmírně odpudivě. Po 
vykonaných volbách celá mladá generace Z Mánesa vystoupila, " řeklo tom FiHa Závadovi v roce 
1932. 147 Tím ovšem celá generace přišla o svou dosud nejdůležitější publikační platformu a další 
výhody, které jejím příslušníkům přinášelo členství v SVU Manes. V létě 1911 se to pokusila 
nahradit ustavením Skupiny výtvarných umělců, která s minimálním zpožděním začala vydávat 
vlastní časopis, Umělecký měsíčník. 
Ve skutečnosti nelze dost dobře srovnávat dosah Uměleckého měsíčníku, vycházejícího od 
podzimu 1911 do 2. čísla III. ročníku na jaře 1914, s publicitou, kterou měly v téže době Volné 
směry. Náklad Volných směrů se pohyboval kolem 2.000 výtisků, Umělecký měsíčník vycházel v 
144 Pohled na recepci kubismu v Čechách zvnějšku v rámci střední a východní Evropy viz např. Mieczyslaw 
PORElBSKI: Kubizm, Warszawa 1980, 160-162. Autor zde hodnotí přijetí francouzského kubismu v Čechách jako 
druhé nejvýznamnější po Rusku. 
145 Později symbolicky uvádějící III. svazek Knih Mánesa - Emil FlLLA: Otázky a úvahy, Praha 1930, 13-20. 
Předmluvu k tomuto výboru Fillových teoretických statí, vydanému nákladem Spolku výtvarných umělců Mánes, 
napsal Antonín Matějček. 
146 Viz Roman PRAHL / Lenka BYDŽOVSKÁ: Volné směry, Časopis pražské secese a moderny, Praha 1993,75. 
147 Citováno dle: Miroslav LAMAČ: Osma a Skupina výtvarných umělců (1907 - 1917), Praha 1988, 177. 
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nákladu pouhých 200 výtisků. 148 Navíc se vstupu do Skupiny výtvarných umělců zdrželo několik 
významných představitelů mladé generace, mezi nimi především Bohumil Kubišta a Antonín 
Matějček, kteří se poměrně brzy vrátili zpět do SVU Mánes. Přesto bylo jeho založení významným 
činem, který i tlakem na Volné směry vedl k radikální změně diskursu o moderním umění mezi 
českými výtvarníky a kritiky. Výstřelky, z nichž nejznámějším patrně zůstala "aféra Boronali" s 
malujícím oslem Montmartru z února a března 1911,149 se navzdory usilovné snaze Aloise Kalvody 
a dalších konzervativních výtvarníků z okruhu Díla přesouvaly ze sféry vážných sporů o 
budoucnost umění do oblasti kuriozit. Symptomatické ovšem je, že i tato anekdotická událost se 
soudní dohrou měla svůj česko-francouzský rozměr. 
Francouzské moderní malířství zůstávalo nadále předmětem sporu, tentokrát už ovšem víceméně 
v rámci jedné generace. Ta měla i své starší sympatizanty, z nichž nejvýznamnějším zůstával 
František X. Šalda, ale v okamžiku široké a bezprostřední konfrontace s pařížským prostředím 
začala rychle ztrácet svou dosavadní jednotnost. První náznaky rozporů uvnitř generace lze najít v 
přijaté korespondenci Vlastislava Hofmana, uložené dnes ve fondech The Getty Center for the 
History of Art,150 kterou badatelům zpřístupnil Vojtěch Lahoda. lsl Na počátku roku 1911 píše Karel 
Čapek Vlastislavu Hofmanovi z Paříže: "Když člověk přijde z Prahy do Paříže, tak nejdřív musí 
pozorovat, že se Paříž s ním nesrovnává ve dvou tisíci věcech, a že on sám je ve dvou tisíci věcech 
jiný než Paříž a francouzská kultura. ( ... ) To je největJí prospěch z ciziny, že člověk v ní tímto 
způsobem objeví nejúplněji sebe sama, což se mu může těžce podařit v Unionce, protože tam se 
musí pořád hádat o theorie a pokaždé musí mít navrch. "152 Dal Hofmanovi na srozuměnou, že mezi 
bratry Čapkovými a Štechem existují určité osobní rozpory, a když přešel na téma zamýšleného 
sdružení architektů, napsal, že bude působit "v českém životě ne jako generace, ale jako tajemný 
ostrov nebo nějaká sekta, nehledě k tomu, že se tam lidé dohromady nesrovnají. Filla bude 
opovrhovat v,~emi, KubiJta bude zbytečně mnoho psát, Štech vJechno rozrýpá zase jinak než 
KuhWa, Matějček bude aristokratický a vzneJeně učený, a vy ostatní, vy architekti, budete stát na 
straně, protože mluvíte a pÍ,~ete míň než ti ostatní a neděláte ze sebe proroky a hlasatele. "IS3 Jedno 
jméno, které mělo v budoucnu hrát prostřednictvím výstava nákupů špičkových děl francouzského 
moderního umění v českém kulturním prostředí velkou úlohu, však v této korespondenci ještě 
nezaznělo: Vincenc Kramář. 
V dubnu a květnu 1911 začal Vincenc Kramář během svého druhého pařížského pobytu ve 
větším rozsahu nakupovat u Daniela-Henryho Kahnweilera, Ambroise Vollarda a Clovise Sagota. 
Byla to první díla Pabla Picassa, Georges Braqua a André Deraina, ale také Keese van Dongena či 
148 Viz Roman PRAHL / Lenka BYDŽOVSKÁ: Volné směry, Časopis pražské secese a moderny, Praha 1993, 75 -76. 
149 Viz Mahulena NEŠLEHOV Á: Bohumil Kubišta, Praha 1984, 115-119. Srovnej též původní texty, citované in: 
Miroslav Lamač, Osma a Skupina výtvarných umělců (1907 - 1917), Praha 1988, 178. 
ISO Archives of the History of Art, The Getty Center for the History of Art and the Humanities, Santa Monica. 
151 Vojtěch LAHODA: Kubismus jako politikum: k dějinám Skupiny výtvarných umělců, in: Umění XXXX/1992, 
44-64. 
152 Vojtěch LAHODA: Kubismus jako politikum, in: Umění XXXX/1992, s. 48. 
153 Vojtěch LAHODA: Kubismus jako politikum, in: Umění XXXX/l992, s. 49. l. ________________ _ 
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Maurice Vlamincka, která vytvářela základ jeho sbírky moderního francouzského umění. 154 
Kramářův vkus však v té době ještě nebyl zdaleka tak vyhraněný, jako o dva roky později, kdy 
hněvivě zasáhl do polemiky o kubismu. 155 Tím byla paleta českých zájemců o nejnovější 
francouzské umění rozšířena vedle malířů, sochařů, architektů a literátů i o prvního významného 
sběratele. 
Když začal na podzim 1911 vycházet Umělecký měsíčník, byl jeho výkonným redaktorem Josef 
Čapek a redakční kruh byl složen mimo jiné z Emila Filly, Pavla Janáka, Františka Langera či 
Václava V. Štecha. Čapek však v této funkci vydržel pouze po sedm čísel Uměleckého měsíčníku a v 
dubnu 1912 převzali vedení časopisu Janák s Langerem a redakční kruh se rozšířilo Vlastislava 
Hofmana. Koncem roku 1912 navíc pro osobní a názorové rozpory opustili bratři Čapkové, Hofman 
a další Skupinu výtvarných umělců a vrátili se do SVU Manes. Když byl potom v únoru 1913 Josef 
Čapek zvolen členem výboru SVU Manes a stal se spolu s Antonínem Matějčkem redaktorem 
Volných směrů,156 vyhranily se v rámci mladé generace českých výtvarníků a teoretiků dva 
názorové proudy, nejlépe definované vztahem ke konkrétním představitelům a skupinám soudobé 
pařížské výtvarné scény. Jejich konfrontace vyvrcholila mezi květnem 1913, kdy se v Obecním 
domě v Praze uskutečnila IV. (lIl. pražská) výstava Skupiny výtvarných umělců, jejíž expozici 
dominovala obsáhlá kolekce obrazů Pabla Picassa, Georges Braqua, André Deraina a Juana Grise, 
doplněná ukázkami lidového a orientálního umění, a dubnem 1914, kdy vyloučením Josefa Čapka z 
SVU Manes na čas opět nabraly v tomto spolku převahu konzervativně orientovaní výtvarníci. Z 
hlediska recepce současného francouzského umění v českém kulturním prostředí byl tento rok v 
mnohém rozhodující a některé názory, vyslovené v tehdejších polemikách, se o deset let později 
promítly i do podoby vznikající československé sbírky francouzského moderního umění. 
"v.Ýstava obsahuje v pestré směsi divošskou plastiku a textilie, lidové (bavorské) obrázky na skle, 
pár kousků starého umění a konečně moderní obrazy od Picassa, Braqua, Deraina, Grise a 
Sofficiho. Seskupení takové je dosti podivné, ale má tu vedlejší výhodu, že konečně je velmi zřejma 
podstatná nesouvislost těchto různých umění. Neinformované obecenstvo rádo se klame tím, že 
moderní umění je primitivní, a tedy v jedné linii s uměním lidov.ým a exotickým. Ale moderní umění 
není primitivní, lidové také ne a exotické rovněž ne, H zahájil svou recenzi III. výstavy Skupiny 
výtvarných umělců na přelomu jara a léta 1913 Karel Čapek. 157 To byla však jen úvodní příprava k 
tomu, aby zaútočil na malou reprezentativnost celé expozice. 158 "Moderní umění zastoupeno je na 
této výstavě ve výběru neprávem zúženém a omezeném. Chceme-li přiznati modernímu umění 
154 Pavla SADÍLKOV Á / Lada HUBATOV Á-V AC KOV Á: Data. ln: Vojtěch LAHODA / Olga UHROVÁ (cd.): Vincenc 
Kramář od starých mistrů k Picassovi, katalog výstavy Národní galerie v Praze, Praha 2000,220-221. 
155 Názorový vývoj Vincence Kramáře ve vztahu k francouzskému kubismu v letech 1911 až 1912 podrobně analyzoval 
Vojtěch Lahoda. Viz Vojtěch LAHODA: Český kubismus, Praha 1996, 117-120. 
156 K formování těchto uskupení detailně viz např. Miroslav LAMAČ: Osma a Skupina výtvarných umělců (1907 -
1917), Praha 1988, 177-185. 
157 Karel ČAPEK: 3. výstava Skupiny výtvarných umělců, in: Česká revue 1912 - 1913, č. 9, červen 1913,572. 
158 Obrazová dokumentace této výstavy viz též Pavel LIŠKA: Významné pražské výstavy v letech 1911-1922, in: Jiří 
ŠVESTKA / Tomáš VLČEK (ed.): Český kubismus 1909-1925, malířství, sochařství, architektura, design, Praha 2006, 
82-83. 
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nejhlub§í oprávněnost, musíme předpokládati, že není ndeno jednotlivci, nýbrž §irokým a 
hromadným proudem, v němž nalézá své legitimní umístění leccos nehotového nebo přehnaného. 
Nechati se fascinovati několika zřetelně vynikajícími zjevy tohoto umění a neviděti pro ně ostatní 
živě pracující složky §idího vývoje, to je podlehnutí, to je zavlečení temného zbožňovacího prvku do 
jasné estetiky moderního umění. "159 Změna ve srovnání s texty, jimiž oba Čapkové komentovali 
moderní francouzské umění před svým pařížským pobytem, je zcela zřejmá. Zřejmá znalost 
pařížské výtvarné scény a jistota úsudku učinily dikci Karla Čapka nejen zasvěcenější, ale také 
mnohem autoritativnější. 
"Výstavu ovládají Pablo Picasso, Georges Braque a André Derain; přidruženi jsou luan Gris a 
Ardengo Sof/Lei. André Derain dosti málo patří do tohoto výběru; věci zde vystavené jsou dílem 
stadí, přičtitelné k barevné §kole takzvaných Fauves nebo cézannovské, s ostýchavým použitím 
komplementarismu, nebo konečně obrazy význačněji formové, tvarově komponované, tradicionální 
ve směru starých lidových imagerií, jistý druh tradičního a naivizujícího kubismu. Zcela kubistou je 
luan Gris, mladý Španěl, u něhož bych vytkl zvlá§tě příjemnou čistotu a hladkost ma lb)', proti u 
některých českých kubistů obvyklému způsobu hadrovité a nedbalé malovací techniky. Ardengo 
Soffici, mladý Ital a velkou měrou napodobitel Picassův, se volně umísťuje až mezi futurismus a 
kubismus rázu Légerova; u něho je zřejmě viděti, jak absurdní je izolovati z celku moderního umění 
některé vývojové složky jakožto absolutní hodnoty a vylučovati zase jiné, "160 psal Čapek v České 
revui a hájil tak linii, kterou jeho bratr nyní zastával ve Volných směrech. Mnohé významné 
exponáty výstavy, která byla předmětem jeho kritického hodnocení, už pocházely z české soukromé 
sbírky, z kolekce, kterou shromáždil Vincenc Kramář. 161 Jednalo se např. o Picassovu plastiku 
Hlava ženy z roku 1909, koupenou od Ambroise Vollarda,162 obraz Housle, sklenice, dýmka a kotva 
(Vzpomínka na Le Havre, Záti§í, Housle a kotva) z roku 1912, zakoupený v únoru 1913 v Galerii 
Tannhauser,163 nebo Braqueovo plátno Oválné záti§í s houslemi z roku 1910, zakoupené koncem 
května 1911 od Kahnweilera. l64 Všechna tato díla jsou jednoznačně identifikovatelná na dobových 
fotografiích z expozice v Obecním domě. 165 Kramářův výběr byl ostatně patrný z celé výstavy, 
kterou Miroslav Lamač popsal jako "nápadně připomínající koncepci obrazové části Uměleckého 
159 Karel ČAPEK: 3. výstava Skupiny výtvarných umělcům, in: Česká revue 1912 -1913, č. 9, červen 1913,572-574. 
Citováno dle: Karel Čapek, O umění a kultuře I, Praha 1984, s. 316. 
160 Karel ČAPEK: 3. výstava Skupiny výtvarných umělců, in: Česká revue 1912 -1913, č. 9, červen 1913,572 -574. 
Citováno dle: Karel ČAPEK: O umění a kultuře I, Praha 1984,317. 
161 První díla Pahla Picassa a Georges Braqua ze shírky Vincence Kramáře se ohjevila už na II. výstavě Skupiny 
výtvarných umělců, která se uskutečnila v Ohecním domě v Praze od září do listopadu 1912. Zde ovšem tvořila jen 
malý doplněk souhoru téměř dvaceti prací německých expresionistů a nevyvolala všeobecnou pozornost. Viz Pavel 
LIŠKA: Významné pražské výstavy v letech 1911-1922, in: Jiří ŠVESTKA / Tomáš VLČEK (cd.): Český kubismus 
1909-1925, malířství, sochařství, architektura, design, Praha 2006, 78. 
162 Eva PETROVÁ: Picasso v Československu, Praha 1981,216, Č. kat. 93. 
163 Eva PETROV Á: Picasso v Československu, Praha 1981, 203, Č. kat. 18. 
164 Pavla SADÍLKOVÁ / Lada HUBATOV Á-VACKOV Á, Data, in: Vojtěch Lahoda / Olga Uhrová (ed.): Vincenc Kramář 
od starých mistrů k Picassovi, Katalog výstavy Národní galerie v Praze, Praha 2000, 221. 
165 Snímky reprodukované in: Miroslav LAMAČ: Osma a Skupina výtvarných umělců (1907 - 1917), Praha 1988, 
186-187. 
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měsíčníku. "166 I když Vincenc Kramář nebyl v článku jmenován, byl evidentně jedním z hlavních 
cílů Čapkovy kritiky, a spolu s ním Vincenc Beneš, který napsal úvod do výstavního katalogu. Na 
Beneše navíc s největší pravděpodobností mířila invektiva o "hadrovité a nedbalé malovací 
technice. " Proto se nelze divit prudkosti nejprve Kramářových a Benešových a později i Fillových 
výpadů proti linii, kterou ve Volných směrech hájili Josef Čapek a Antonín Matějček. 
Prudkou polemiku, která rychle nabrala na intenzitě, v podstatě ukončila až první světová 
válka. 167 Výměna názorů dvou soupeřících uskupení časem získala velmi osobní a urážlivý ráz. 
Paradoxně se znovu a znovu vracela k francouzské tematice a jejím katalyzátorem už nebyla jenom 
vystavená díla, ale také v Čechách překládané či recenzované teoretické práce současných 
francouzských malířů a literátů. 
Symptomatický je v tomto smyslu osud slavné knížečky Alberta Gleizese a Jeana Metzingera Du 
cubisme. Z hlediska vývoje polemiky o kubismu v Čechách před první světovou válkou je zajímavé, 
že podle vzpomínek Alberta Gleizese se oba autoři setkali roku 1910 v domě básníka Alexandra 
Mercereau a základ jejich knihy se zrodil během dlouhých diskusí mezi oběma autory, zahájených 
právě tam. 168 Jak upozornil Edward F. Fry, žádný z teoretických a kritických spisů o kubismu nebyl 
vlivnější než jejich knížka O kubismu. Byla avizovaná dlouho před datem skutečného vydání: 
původně byla ohlášena na březen a později na říjen 1912, ale ve skutečnosti spatřila světlo světa až 
12. prosince 1912. 169 Kouzlo nechtěného ovšem představuje Fryovo líčení způsobu, jímž byla roku 
1913 přijata v Čechách: "Dlouhý výňatek byl přeložen a publikován v Praze, kde bylo centrum české 
kubistické efkoly, převážně jako výsledek aktivit kubistického sběratele Kramáře. "170 Je otázkou, 
nakolik by Vincenc Kramář ocenil, že je v standardní celosvětově užívané příručce o kubismu 
spojován právě (a pouze) s vydáním knihy Gleizese a Metzingera ... Nicméně Fryova komentovaná 
antologie textů o kubismu je neobyčejně cenná a pečlivě sestavená. Citovaná pasáž nijak nesnižuje 
její hodnotu. Ukazuje jen, jak mimořádným jevem byla v evropském měřítku recepce soudobého 
francouzského umění v letech 1910 až 1914 Čechách, protože šíře dialogu o kubismu a množství 
českých tvůrců a teoretiků, kteří se do něj tehdy zapojili, byly a do velké míry dosud jsou pro 
zahraniční badatele jen obtížně představitelné. 171 Skutečnost, že se Gleizesova a Metzingerova 
166 Miroslav LAMAČ: Osma a Skupina výtvarných umělců (1907 - 1917), Praha 1988, 186. 
167 Podstatu a průběh této polemiky shrnul Jiří Padrta in: Jiří PADRTA (ed.): Osma a Skupina výtvarných umělců 
1907-1917, Teorie, kritika, polemika, Praha 1992,178-183. S větším odstupem a s jemnou analýzou vývoje názorů 
Vincence Kramáře na základě jeho poznámek z pařížských výstav, dochovaných v Kramářově archivu Ústavu dčjin 
umční Akademie věd ČR k této polemice viz kapitolu Kubistický imperialismus: soLitéři a opozice, in: Vojtěch 
LAHODA: Český kubismus, Praha 1996,114-122. 
168 Albert GLEIZES: Souvenirs: Le Cubisme 1908 1914, Lyon, 1957, ll. 
169 Edward F. FRY: Cubism, London 1978, III. 
170 "A Long excerpt was transLated and published in Prague, which was the centre ofa schooL ofCzech cubist, largelv 
as a result ofthe activities oľthe cubist collector Kramar." Viz Edward F. FRY: Cubism, London 1978, III. 
171 Sám Edward F Fry se k detailnějšímu pohledu na recepci kubismu v Čechách, reflektujícímu existenci dvou 
odlišných názorových proudů v Čechách v letech 1911-1914, dopracoval až v roce 1991. Viz Edward F. FRY: Český 
kubismus v evropském kontextu. In: Jiří ŠVESTKA / Tomáš VLČEK (ed.): Český kubismus 1909-1925, malířství, 
sochařství, architektura, design, Praha 2006,12-15. 
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knížka v Praze nestala v roce 1913 nástrojem propagace kubismu, ale pouze jednou z řady složek 
sporu o smysl moderního umění, v minulosti byla a dodnes zůstává při pohledu ze zahraničí takřka 
neuvěřitelná. 
Gleizesova a Metzingerova knížka byla mnohem bližší bratrům Čapkům než Fillovi a jeho 
skupině, která se v průběhu roku 1913 dostávala pod sílící vliv Vincence Kramáře. Přesto poněkud 
paradoxně vyšla ukázka z této v Paříži módní publikace nejprve v Uměleckém měsíčníku, a to v 
době, kdy Josef Čapek již opustil jeho redakci, kterou nyní řídili Emil Filla s Pavlem Janákem. 
Redakční komentář byl ovšem zdrcující: "Poněvadž kubismus je jedním z proudů nového umění, 
věnujeme mu též svoji pozornost a pokládáme za časově nutné o něm informovati - nejlépe přímo 
jeho ukázkou, Z níž patrna jeho planá kvalita, podobná futurismu. "172 Redakce Uměleckého 
měsíčníku zároveň avizovala chystanou recenzi celé knížky, ale na tu již nedošlo, protože nejen 
výňatky, ale také recenze této knihy by byly narušením stále rigidnějšího pohledu členů Skupiny 
výtvarných umělců na současné francouzské umění. Invektiva vůči futurismu byla zároveň výtkou 
Čapkovu redigování Uměleckého měsíčníku, v němž o necelý rok dříve vyšel jeho obsáhlý text 
Postavení futuristů v dnešním umění. ITl Ohlasy italského futurismu se ovšem do Prahy dostávaly 
rovněž přes Paříž a tak se logicky ocitly v kontextu diskuse o současném francouzském umění. V 
Čapkově studii o futuristech paradoxně zaznívá nejčastěji jméno Pablo Picasso. 174 "Paříž byla pro 
pražské malíře a kritiky kolem roku 1910 ( ... ) také měřítkem, takže když se po kubismu o futurismus 
začali zajímat Pařížané, rezonoval tento zájem i v Praze, ,,175 konstatuje k tomu moderní studie o 
nápisech a grafických znacích v českém a evropském umění okolo první světové války. Proto i 
debata o futurismu v letech 1912 až 1914 měla své kořeny v česko-francouzských vztazích. Čapek ve 
svém článku podal čtenářům Uměleckého měsíčníku základní informace, Filla po několika měsících 
na jeho stránkách spěchal futurismus zbavit jakékoli hodnoty. O malířích, kteří se k němu hlásili, 
psal: "Bez vnitřní nutnosti maskují své banální secesní malování man.vrou špatně pochopené 
formové tendence neožmpresionisticko-picassovsko-braquovské a slavně prohlašují, že jejich 
futurismus vymyká se 'vdkeré tradici a že stojí na vrcholu hnuti evropské malby'. "176 Čapek, ovšem 
už ve Voln.vch směrech, pro změnu zařadil futuristy do kontextu, který musel Kramáře a čelné členy 
Skupiny výtvarných umělců mimořádně rozhořčit. V eseji Tvořivá povaha moderní doby shrnul v 
krátkosti genezi moderního malířství takto: "Cézannův těž/ry boj opsat a vyhmatat podstatu 
viděn.vch forem a nalézt jejich geometrickou organisaci byl nejjasněj§ím světlem pro cesty 
následujícího malířství, jež tuto úlohu od něho přejalo již usnadněnou. Totéž přihlížení k skutečnosti 
a k pravdě přijalo na sebe v kubismu ráz mnohem komplikovaněj.5í, bohat.5í na nejrůzněj.5í problémy 
uměleckého výrazu a rozvinutější; (. .. ) Do hnutí kubistického lze zhruba přičísti i Picassa a Braqua 
172 Umělecký měsíčník 2,1912-1913,60. Citováno dle: Vojtěch LAHODA: Český kubismus, Praha 1996, 1\4. 
173 Josef ČAPEK: Postavení futuristů v dnešním umění, in: Umělecký měsíčník I, 1911-1912,174-178. Přetištčno in: Jiří 
PADRTA (ed.), Osma a Skupina výtvarných umělců 1907-1917, Teorie, kritika, polemika, Praha 1992, 164-166. 
174 Viz Jiří PADRTA (ed.): Osma a Skupina výtvarných umělců 1907-1917, Teorie, kritika, polemika, Praha 1992. 
165-166. 
175 Lenka JANSKÁ: Mezi obrazem a textem, Text a grafém v evropském a českém malířství 1910-1930, Praha 2007, 65. 
176 Emil FlLLA: Z berlínských výstav, in: Umělecký měsíčník I, 1911-1912,266-269. Citováno dle: Jiří PADRTA (cd.): 
Osma a Skupina výtvarných umělců 1907-1917, Teorie, kritika, polemika, Praha 1992, 167. 
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a částečně téŽfuturisty. "177 Spor se rychle vracel zpět na pařížskou a pražskou půdu. 
Záminku k novému střetu poskytl nepříliš pozoruhodný malíř Henri Le Fauconnier. Volné směry 
otiskly na počátku XVII. ročníku (1913) jeho vcelku neutrální stať Moderní sensibilita a obraz, 
zajímavou snad jenom ostrým výpadem proti teoretikům a kritikům. "Plnost výraznosti, jež tryská 
ze sledu pojmů zpracovaných v nevědomí a disciplinovaných velice jistou logikou, uchází 
theoretikovi, jenž intuici nenávidí a jehož nemohoucnost generalisovati vyznačuje se maniakálním 
zabýváním se jediným součinitelem vzrušivosti. Na tomto součiniteli, neschopném nadati umělecké 
dílo silou a plností, staví theoretik tisíc malých systémů více či méně důvtipných a vždy velice 
manýrovitých, "178 prohlašoval Le Fauconnier. Krátce na to Josef Čapek, který byl pravděpodobně i 
za uveřejněním jeho článku, napsal pro Volné směry obsáhlou recenzi další knihy o kubismu, 
vydané jako celek poprvé v polovině března 1913, Apollínairových Kubistických malířů. 179 Z 
hlediska dějin kubismu zůstala Apollínairova kniha mimořádně důležitá, ale pro Josefa Čapka se její 
recenze stala víceméně jen záminkou pro vyjádření vlastní nové a preciznější formulace názorů na 
hranice kubismu a na to, jak široce lze vymezit nosné a životaschopné tendence v současném 
malířství. 
"Apollinaire, právě tak jako Soffici ve své knize Cubismo e oltre, bere vedle základních 
obnovitelů moderního umění do počtu i vývojové proudy sekundární, různé -ismy, jež jsou na 
mnohých stranách považovány za naprosto méněcenné a proti nimž je zahajován boj ve jménu 
jediného a nejsvětějšího umění. Tak třeba mnozí snaží se vyřaditi Deraina, Picassa a Braqua 
jakožto jedině hodnotné zjevy (dnes není to asi nic těžkého, přiznat těmto základním obnovitelům 
největší uměleckou cenu, kdy již každý německý docent připoU.5tí, že Picasso je velký umělec) a 
vymýtit ostatní vývojové složky jakožto nekvalitní. Je pochopitelné, že každý občanský dobrák může 
se ochotně smát všem -ismům karikovaným v humoristických časopisech; spí.5e může udiviti, že i v 
kruzích umělecky interesovaných je každý nový -ismus považován za omylnou snahu nahradit pravé 
umělecké hodnoty výlučnou směrovostí a za dryáčnictví, jež chce nově nalezenou směrovou formuli 
vydávat za kámen mudrců (. .. ) veškeré -ismy prostě nejsou než individuálními orientacemi v ještě 
nezformované oblasti moderního umění, jež je širokou bytností o pohyblivých hranicích," 
upozorňoval Josef Čapek. ISO Jeho hlavní hřích v očích Vincence Kramáře, Emila Fílly a Vincence 
Beneše však spočíval v konzistentním a jasně formulovaném názoru, kterým zařadil Pabla Picassa 
do relevantního kontextu. "Nechť už je Picasso jakkoliv velkou uměleckou osobností, nemlUe být 
popírána jeho směrová příslušnost k .5irokému v.ývoji nejmladW10 umění, v němž ostatně má svoje 
iniciativní místo. Užívá-li se dnes pro nejmladší umění paušální etiketa 'kubismus', je toto nej.5irH 
označení úplně správné (. .. ) Nechť jsou to kouzelná a mocná díla Picassova, anebo akademický 
tradicionalismus Metzingerův, silácká tučnost Le Fauconniera (. .. ) či prononsované obraz}' 
futuristů, (. .. ) všechny tyto vývojové složky mají jednu základní vlastnost nestejně intenzívní, avšak 
177 Josef ČAPEK: Tvořivá povaha moderní doby, in: Volné směry XVII, 1913, 112. 
178 Le FAUCONNIER: Moderní sensibilita a obraz, in: Volné směry XVII, 1913,75. 
179 Okolnosti vzniku a vydání této knihy viz Edward F. FRY: Cubism, London 1978, 119-120. 
180 Josef ČAPEK: Guillaume Apollinaire: Les Peintres Cubistes, in: Volné smčry XVII, 1913, 203-205. Citováno dle: 
Jiří PADRTA (ed.): Osma a Skupina výtvarných umčlců 1907-1917, Teorie, kritika, polemika, Praha 1992, 168-169. 
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všem po jisté stránce společnou: je to více či méně důsledný a ovládaný nový názor (. .. J, zájem o 
prostorovou podstatu těles oproti povrchověj§í výrazové formuli impresionismu nebo optick.ým 
iluzívnostem malování naturalistického. Toto zevní společné označení má svou nepopíratelnou 
platnost ... "181 
Mohlo by se zdát, že reakce, které se Čapkova redakce Volných směrů dočkala ze strany 
Uměleckého měsíčníku, byla - eufemisticky řečeno - naprosto neadekvátní. Šlo shodou okolností o 
první publikovaný text, který Vincenc Kramář věnoval modernímu umění, a zároveň jediný 
vývojově významný, který vydal před první světovou válkou. Do polemiky vstoupil s razancí 
vskutku nevídanou. Za záminku si vybral Le Fauconnierovu výstavu v Mnichově, ale záběr zvolil 
mnohem širší. Nejprve se pustil do futuristů a po komentáři k jejich putovní výstavě pokračoval: 
"Kubistům, kteří napjatě sledovali toto divadlo, přecházely oči. Cítili snad dokonce jakési 
zahanbení. Vždyť oni přece také uměli žíti z cizí práce a uměli beze studu a s velikou okázalostí 
vydávati jakousi kříženinu běžného dekorativního malování s těmito vypůjčen.Vmi a 
neporozuměnými prvky za nové velké umění, znali také tajemství reklamy, věděli, že nejdůležit~f~í 
je strhnouti na sebe pozornost, a dovedli najíti vhodné prostředky - získali řadu literátů a listů, 
pořádali souborné výstavy a konference, dobyli podzimního salonu a sami hojně psali, a to hlavně 
vzájemné chvalozpěvy. "182 Do své Kapitoly o -ismech Kramář vložil velkou dávku arogance a 
nesnášenlivosti. Některé jeho soudy byly krajně urážlivé a z dnešního pohledu v lecčems směšné, 
například jeho útok na Raoula Dufyho, jehož jméno jinak v českých polemikách téměř nezaznělo: 
"Než dá se připustit, že jsou mezi kubisty etc. dokonce jisté talenty, které by se snad mohly uplatnit 
v drobném dekorativním uměleckém průmyslu, a které jen z nedostatku sebepoznání nebo pod 
dojmem tradicionelních předsudků vrhají se na produkování obrazů, pro něž nemají přirozeného 
určení ani porozumění. Jejich tzv. obrazy mají v nejlepším případě dekorativní prvky, a od těch by 
snad měli vycházet. Fauve Dufy prý skutečně zanechal malby. "183 Vyvrcholením polemického 
článku pak byl útok na samotný pojem kubismus. Kramář tehdy psal: "Kubismus patří kubistům, 
futurismus futuristům, orfismus orfistům etc. A až jednou historie bude přehlížeti umělecké snahy 
naší doby, i ta bude ohledná k těmto -istům, neboť nebude je jmenovati, a bude uváděti několik málo 
umělců, kteří s božskou naivitou realisovali své vise nového krásného harmonického světa, v němž 
jejich současníci nalézali splnění svých nejasných tuh. "184 Na první pohled tu kontrastuje na odiv 
dávaná nesnášenlivost Kramářova s tolerantním přístupem Čapkovým. 
Z Kapitoly o -ismech, jejíž význam byl v polemice o současném francouzském umění vedené v 
Čechách před první světovou válkou zcela zásadní, se poměrně velmi rychle stal sice často 
181 Citováno dle: Jiří PADRTA (ed.): Osma a Skupina výtvarných umělců 1907-1917, Teorie, kritika, polemika, Praha 
1992, 169. 
182 Vincenc KRAMÁŘ: Kapitola o -ismech, K výstavě Le Fauconnierově v Mnichově, in: Umělecký měsíčník II, 1913, 
117. 
183 Vincenc KRAMÁŘ: Kapitola o -ismech, K výstavě Le huconnierově v Mnichově, in: Umčlecký měsíčník II, 1913, 
122. 
184 Vincenc KRAMÁŘ: Kapitola o -ismech, K výstavě Le Fauconnierově v Mnichově, in: Umčlecký měsíčník ll, 1913, 
126. 
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zmiňovaný, ale přitom nenápadně tabuizovaný a těžko dostupný text. Není překvapivé, že ji Kramář 
sám necitoval ve své studii Kubismus, vydané v roce 1921. 185 Je snadno pochopitelné, že nebyla 
zařazena do reprezentativní bilanční antologie Kramářových prací. V jejím doslovu se o ní přitom 
relativně obšírně zmínil Josef Krása, který její zdánlivou neslučitelnost s poválečnými 
Kramářovými texty vysvětloval tím, že "dříve než mohl Kramář své nové poznatky uspořádat do 
podoby výkladové studie o kubismu (. .. ), byl vtažen potřebou dne do polemických střetnutí. " Krása 
též připustil, že "v zápalu polemiky podcenil Kramář i některé z malířů, kteří později prokázali 
dostatek původnosti. "186 Co je však vzhledem k závažnosti tohoto článku v rámci předválečné české 
polemiky o kubismu naopak takřka nepochopitelné, je jeho dodatečné vyřazení z antologie Osma a 
Skupina v.ýtvarných umělců 1907 - 1917, Teorie, kritika, polemika, kterou připravil Jiří Padrta. 
Redakce tento čin pouze konstatovala, ale nijak nekomentovala. 187 Podrobný historický výklad 
Kramářova vstupu do této polemiky tak podal až Vojtěch Lahoda v Českém kubismu roku 1996. 188 
Jednou z příčin tabuizace tohoto Kramářova textu je nepochybně jeho hněvivá dikce, další potom 
jeho zdánlivá neslučitelnost s poválečným Kramářovým teoretickým dílem o kubismu. 
Ve skutečnosti však byl Kramářův článek účelný a konzistentní. Nelze ho ovšem vykládat pouze 
a především jako dílo kritika nebo teoretika. Byl to text psaný sběratelem, který respektoval a hájil 
jasně definovanou a před první světovou válkou striktně dodržovanou marketingovou strategii svého 
přítele, obchodníka s obrazy Daniela Henryho Kahnweilera. Obezřetně, ale naprosto jednoznačně ji 
popsal a Kahnweilerovými vlastními výroky podrobně doložil Werner Spies. 189 Tato strategie byla 
založena na tom, že si Kahnweiler vybral úzký okruh tvůrců, jimž nabídl výhradní zastoupení. 
Akceptoval jen ty umělce, kteří jeho galerii svěřili veškerou svou tvorbu; proto také neuspěl ve 
snaze získat zastupování Henri Matisse. Tím získával nejen kontrolu nad prezentací děl "svých" 
výtvarníků - výstav se mohli zúčastňovat jen jeho prostřednictvím (proto mohl Kahnweiler 
odmítnout zastoupení Picassových obrazů v Praze na výstavě Les lndépendants na jaře 1910) - ale 
měl také možnost diktovat ceny. Jeho obchodní úspěch tedy zcela závisel na exkluzivitě. Součástí 
této strategie bylo také systematické pěstování obrazu výlučnosti tvůrců, které zastupoval. Kdyby se 
tito umělci sami přihlásili k nějaké širší skupině, nad jejíž prezentací a tvorbou cen jejích děl by 
neměl kontrolu, ztratila by celá tato Kahnweilerova strategie smysl, protože byla postavena na 
zvyšování cen prostřednictvím absolutně dodržované exkluzivity. 
Vystoupení "skupiny Metzingerovy"190 na pařížském Podzimním salónu 1911 bylo proto pro 
Daniela-Henryho Kahnweilera velmi nepříjemné, a to zejména v okamžiku, kdy se mladí tvůrci 
185 Vincenc KRAMÁŘ: Kubismus. Brno 1921. Současně vycházela na pokračování v Moravskoslezské revui XV, 1921-
1922. Přetištěna in: Vincenc KRAMÁŘ: O obrazech a galeriích, Praha 1983,61-119. 
186 Josef KRÁSA: Dílo Vincence Kramáře v českých dějinách umění, in: Vincenc KRAMÁŘ: O obrazech a galeriích, 
Praha 1983, 457 458. 
187 Viz Ediční poznámka, in: Jiří PADRTA (ed.): Osma a Skupina výtvarných umělců 1907-1917, Teorie, kritika, 
polemika, Praha 1992, 282. 
188 Vojtěch LAHODA: Český kubismus, Praha 1996, 116-119. 
189 Werner SPIES: Prodávat obrazy přinášet četbu, in: Isabelle MONOD-FONTAINE (cd.): Daniel-Henry Kahnweiler, 
jeho galerie, jeho umčlci. Katalog výstavy Národní galerie v Praze, Praha 1996, 17-32. 
190 Citace Vincence Kramáře podle: Vojtěch LAHODA: Český kubismus, Praha 1996,119. 
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přihlásili pod prapor kubismu. Guíllaume Apollinaire uveřejnil 10. října 1911 pod titulkem 
"Výjimečná pozornost, kterou tisk věnuje kubismu, svědčí o jeho závažnosti" jednu ze svých 
Chroniques ďart. V ní s přímým odkazem na Pabla Picassa přinesl pochvalnou reportáž o 
proslulém sále č. 8, kde vystavovali kubisté, tj. Metzínger, Gleizes, Le Fauconnier a další, 191 ale kde 
nebyli zastoupeni Kahnweilerovi malíři Picasso, Braque čí Derain. Vystoupení kubistů - bez 
Picassa, Braqua a Deraina - získalo velkou publicitu. To z Kahweilerova hlediska znamenalo 
nutnost důsledně se distancovat od pojmu kubismus a všemi prostředky zdůraznit odlišnost malířů, 
které zastupoval, od těch, kteří si nyní říkali kubisté. Tato situace se dobře zrcadlí i v rozhovoru, 
který s Kahnweilerem na počátku dubna 1912 vedl pro revolverový plátek Je sais tout (tj. Říkám v§e) 
spisovatel a kritik Jacques de Gachons: 
,,'Pane,' řekl jsem na prahu nenápadného krámku s obrazy poblíž Madeleine, 'pane, doslechl 
jsem se, že nejlep.fí kubisté vystavují právě u vás.' 
Malý obchodník se celý napřímil a svraštil obočí, víčka mu přitom popla.feně mžikala. Urazil 
jsem ho. Určitě jsem si spletl dveře. Ze stěn na mě ale křičely hieroglyfy obrazů, a tak jsem musel 
tn1at na svém. 
'Pane, 'promluvil konečně majitel obchodu, 'vím, že nějací "kubisté" existují, jsou to spí.f lidé, 
kteří si tak nechávají říkat z lásky k reklamě. Moji malíři kubisté nejsou. ,,'192 
Daniel-Henry Kahnweiler tuto strategii dodržoval až do propuknutí první světové války. Kdo 
chtěl ve Francii viděl díla Pabla Picassa, Georges Braqua nebo André Deraina, musel k němu; 
zahraniční výstavy, jichž se tito malíři zúčastňovali, pečlivě vybíral z hlediska slučitelnosti se 
strategií, kterou dodržoval. To se ostatně projevilo i při přípravě výstavy Moderní umění v Praze v 
únoru 1914, jak ještě uvidíme. V té době také Kahnweiler sám nepublikoval. Teprve během války v 
Bernu napsal a roku 1920 v Mnichově vydal útlou knížku Der Weg zum Kubismus pod snadno 
průhledným "pseudonymem" Daniel Henry.193 Pokud tedy v roce 1913 Vincenc Kramář, sběratel, 
který již vlastnil řadu uměleckých děl tvůrců, zastupovaných tehdy výhradně Kahnweilerem, v 
Uměleckém měsíčníku ostře vystupoval proti kubismu jakožto termínu, označujícímu širší skupinu 
malířů, a tvrdě hájil výlučnost Picassa, Braqua a Deraina, jednal zcela racionálně. S úspěchem či 
neúspěchem Kahnweilerovy obchodní strategie totiž mimo jiné souvisela nejen ideální hodnota, ale 
také reálná finančně vyjádřitelná cena jeho vlastní rozrůstající se sbírky. Jakmile se ke kubismu 
jako k pojmu přihlásil Kahnweiler, učinil to i Kramář. Jeho studie Kubismus z roku 1921 byla 
ostatně přímou reakcí na vydání Kahnweilerovy knížky Der Weg zum Kubismus. 194 Poválečná 
191 Guil\aume APOLLINAIRE: O novém umění, Praha 1974, 117-119. 
192 Je sais tout, 15. dubna 1912, s. 349. Citováno dle: Werner SPIES: Prodávat obrazy - přinášet četbu. In: lsabelle 
MONOD-FONTAINE (ed.): Daniel-Henry Kahnweiler, jeho galerie, jeho umčIci. Katalog výstavy Národní galerie v 
Praze, Praha 1996, 22. 
193 Bibliografie viz lsabel\e Monod-Fontaine (ed.), Daniel-Henry Kahnweiler, jeho galerie, jeho umčIci. Katalog 
výstavy Národní galerie v Praze, Praha 1996, s. 181 - 183. 
194 Viz např. Josef KRÁSA: Dílo Vincence Kramáře v českých dějinách umční, in:Vincenc KRAMÁŘ: O obrazech a 
galeriích, Praha 1983,461. 
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změna Kramářova postoje k termínu kubismus, ale například také k teoretickému dílu Josefa 
Čapka l95 nebo k Apollinairovým textům byla diktována proměnou historických podmínek a měla 
svou pevnou vnitřní logiku. 
Samozřejmě, že ze strany Kahnweilera ani Kramáře nešlo o chladný cynický kalkul, ale o 
hluboké vnitřní přesvědčení. Není obtížné doložit, že Kahnweiler měl mimořádný zájem na tom, 
aby malířům, jejichž dílo pokládal za rozhodující pro další vývoj, zajistil ve všech ohledech ty 
nejlepší podmínky, jaké mohl. Kramář jako školený historik umění navíc uvažoval v širších 
historických souvislostech. Nepochybovalo tom, jak napsalo několik let později, že "umělci­
objevitelé předbíhají na desítiletí svou dobu a že vše chtíc nechtíc musí konec konců sledovati jejich 
stopu. <<196 Jistě věřil, že se mu podařilo identifikovat právě ty umělce, kteří svou dobu předbíhají a 
budou určovat tvářnost umění v příštích desetiletích. Nicméně, Kahnweiler byl svým původním 
školením profesionální bankéř a strategie, kterou volil na podporu "svých" malířů, měla jasná 
pravidla. Jejich součástí byla také rozdílná prezentace zastupovaných umělců ve Francii a v 
zahraničí. Principy této strategie, dodržované v letech 1910 až 1914, brilantně popisuje Werner 
Spies: "V oněch letech je o kubistických malířích iriformována cizina lépe než Paříž. Kahnweiler 
totiž díla stále posílá na významné výstavy té doby (Sonderbund v Kolíně nad Rýnem, Armory Show 
v New Yorku). V zahraničí rovněž autorizuje samostatné výstavy svých umělců. Řadě publikovan.ých 
katalogů poskytuje fotografie děl a důsledně dbá, aby se v nich neopomíjelo uvádět, že fotografie 
poskytla jeho galerie. Otevírá-li Kahnweiler svou galerii cizině, kde se jeho umělci setkávají s 
velkým úspěchem, v Paříži samotné zachovává zdrženlivost. "197 Pařížský Podzimní salón roku 1911 
znamenal ohrožení úspěšnosti této strategie ve Francii, a nyní hrozilo její vážné narušení také v 
Čechách. 
Praha před první světovou válkou postupně získávala v Kahnweilerových očích význam nejen 
zásluhou Kramářovou, ale jistě už dříve, přinejmenším vzhledem ke koupi Derainova 
monumentálního plátna na jaře 1910. Vincenc Kramář se v letech 1911 až 1913 zařadil mezi 
významné sběratele, kteří u Kahnweilera nakupovali. V intencích Kahnweilerovy strategie pomáhal 
díla jeho autorů v Praze propagovat formou zápůjček na výstavy, jak jsme viděli na dokumentaci III. 
pražské výstavy Skupiny výtvarných umělců, konané v květnu 1913 v Obecním domě. 198 Skupina 
výtvarných umělců si Kramářovy účasti náležitě považovala, což dokládá i poměrně kuriózní 
svědectví o jedné její schůzi roku 1914, které podal Pavel Janák v dopise Otto Gutfreundovi: 
"Mimoto tato schůze usnesla, aby Kramář byl zvolen zakládajícím členem, což by otázku jeho 
členství nejlépe rozluštilo. "199 
195 Kramář v knize Kubismus, Brno 1921, už např. hodnotí knihu Josefa Čapka Nejskromnější umění (1920) jako 
"velmi pěknou. " Viz Vincenc KRAMÁŘ: O obrazech a galeriích, Praha 1983, 113, pozn. Č. 29. 
196 Vincenc KRAMÁŘ: Nové umění a kritika, Brno 1922. Citováno dle: Vincenc KRAMÁŘ: O obrazech a galeriích, 
Praha 1983,35. 
197 Werner SPIES: Prodávat obrazy - přinášet četbu. In: Isabelle MONOD-FONTAINE (cd.): Danicl-Henry Kahnweiler, 
jeho galerie, jeho umělci. Katalog výstavy Národní galerie v Praze, Praha 1996, 18-19. 
198 Viz Miroslav LAMAČ: Osma a Skupina výtvarných umělců (1907 - 1917), Praha 1988, 186-187. 
199 Citováno dle: Vojtěch LAHODA: Vincenc Kramář a český kubismus, in: Jiří ŠVESTKA / Tomáš VLČEK (cd.): 
Český kubismus 1909-1925, malířství, sochařství, architektura, design, Praha 2006, 66. 
-
b 
47 
Vojtěch Lahoda nazval Kahnweilera "šedou eminencí českého kubismu "200 a nepřeháněl. 
Kahnweiler vzhledem k dobrým osobním vztahům s Vincencem Kramářem a později i s Emilem 
Fi1lou nejen zapůjčoval obrazy na výstavy Skupiny výtvarných umělců, ale ochotně poskytoval také 
fotografie pro Umělecký měsíčník. Kramář s Fillou na oplátku nejen převzali Kahnweilerovy názory 
na kubismus a stali se jejich razantními veřejnými zastánci, i když jméno Kahnweilera samotného 
nalezneme na stránkách českého odborného tisku jen zřídka. Kramář byl přitom ochoten působit 
jako nástroj Kahnweilerovy manipulace i daleko za českými hranicemi. V dopise z 1. března 1913 
například Kahnweiler Kramáře důrazně žádal, aby nezapůjčoval žádné Picassovy obrazy na výstavu 
u Gurlitta v Berlíně, a dodal: "S určitostí s Vámi počítám, že nic nepůjčíte. "201 Evidentně tedy 
usilovalo to, aby neztratil kontrolu ani nad obrazy, které už prodal a které byly teoreticky mimo jeho 
dosah. 
Efekt této strategie však mohl být v Praze do velké míry znehodnocen, kdyby převládl tolerantní 
pohled bratří Čapků a jejich propagace kubismu včetně Metzingera, Gleizese, Le Fauconniera a 
dalších. Hrozilo riziko, že by si pražské publikum nezvyklo vnímat Picassa, Braqua a Deraina jako 
naprosto výlučné tvůrce, ale jako součást širšího uměleckého hnutí. Werner Spies vidí situaci 
přinejmenším v případě Prahy poněkud jednostranně, pokud tvrdí, že "v)jimečná pověst, kterou si 
malíři Kahnweilerovy galerie tak rychle získali na zahraničních výstavách, naráží na horečnou 
nervozitu šířící se z okruhu malířů sdružených ve Zlatém řezu, z okolí Metzingera a Gleizese. "202 
Naopak, z článků v Uměleckého měsíčníku v letech 1913 a 1914 lze vyčíst nervozitu mnohem spíše 
ze strany zastánců výlučnosti Picassova, Braquova a Derainova díla. Jejich obavy měly 
opodstatněnou příčinu. 
Když pro 27. číslo Přehledu, vydané 28. března 1913, napsal Karel Čapek článek Alexandre 
Mercereau,203 hodnotil básníka, prozaika a literárního kritika, ale nezmínil se o něm jako o 
organizátorovi francouzského uměleckého života, jímž ovšem Mercereau nesporně také byl. Podnikl 
řadu cest do Ruska, kde roku 1906 krátkou dobu řídil francouzskou sekci avantgardní revue Zlaté 
rouno. Spoluzakladatel slavného Opatství (l'abbaye de Créteil) se v roce 1910 stal předsedou 
literární sekce pařížského Podzimního salónu, kterou o rok dříve pomáhal organizovat, a takřka 
současně byl Paulem Fortem jmenován spoluředitelem revue Vers et Prose. Mercereau měl 
zkušenosti s organizováním francouzské účasti na zahraničních avantgardních výstavách; mj. se jeho 
zásluhou na legendární ruské výstavě Bubnov}j valet (Kárový spodek),204 zahájené 10. prosince 1910 
v Moskvě, objevila díla, jejichž autory byli Albert Gleizes, Henri Le Fauconnier a André Lhote. Už 
v roce 1911 ho SVU Manes pozval, aby proslovil v Praze přednášku, ale ta byla nakonec odložena. 
200 Vojtěch LAHODA: Český kubismus, Praha 1996,99. 
201 Citováno dle: Vojtěch LAHODA: Český kubismus, Praha 1996,99. 
202 Werner SPIES: Prodávat obrazy - přinášet četbu. In: Isabelle MONOD-FONTAINE (ed.): Daniel-Henry Kahnweiler, 
jeho galerie, jeho umělci. Katalog výstavy Národní galerie v Praze, Praha 1996,19. 
203 Karel ČAPEK: A1exandre Mercereau. In: Přehled 11, 1912-1913, č. 27, 28. března 1913,463-464. Přetištěno in: 
Karel ČAPEK: O umění a kultuře I, Praha 1984,249-253. 
204 Viz Edward F. FRY: Cubism, London 1978, 134. 
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Na počátku roku 1913 však Mercereau v Praze jednal s SVU Manes znovu, tentokrát o přípravách 
výstavy, zaměřené na nové tendence v umění, spojené s kubismem. Setkal se v Praze s Otakarem 
Novotným, Bohumilem Kubištou, Vlastislavem Hofmanem a bratry Čapkovými. S Karlem Čapkem 
navázal Mercereau užší spolupráci a po svém návratu do Paříže mu poslal řadu publikací svých 
přátel jako podklad pro výměnu článků.205 Mercereau pravděpodobně také zprostředkoval původní 
článek Jeana Metzingera Kubistická technika, napsaný pro Volné směry a zajímavý mimo jiné tím, 
že se v něm objevuje obhajoba papiers collés,206 tj. tehdy velmi aktuálního Braquova výdobytku, 
který zarezonoval i v českém prostředí.207 
Dnes neprávem opomíjený Alexandre Mercereau usilovalo rozsáhlou mezinárodní spolupráci na 
na rozvoji moderního evropského malířství a v době, kdy organizoval francouzskou účast na výstavě 
SVU Manes, se zároveň podílel na přípravách důležité Mezinárodní postimpresionistické výstavy, 
která se uskutečnila v budapešťském Domě umělců (MUvészház) od dubna do května 1913.208 Měl 
tehdy značné mezinárodní renomé, které pro zastánce výlučnosti Picassa, Braqua a Deraina, ale také 
pro Kahnweilerovu obchodní strategii představovalo nezanedbatelné riziko. V prosinci 1913 v rámci 
příprav výstavy uspořádal SVU Manes dvě Mercereauovy přednášky v Praze, první o výstavě, 
druhou o literatuře. 209 Vincenc Beneš na ně reagoval v rámci recenze 45. výstavy SVU Manes, 
zahájené 25. února 1914 v Kotěrově pavilónu pod zahradou Kinských, krajně dehonestujícím 
způsobem: "Mercereau ph~el k nám v představě mesiá.~e naH kultury. Měl dvě předná§ky. Jedna 
literární, o níž i spřízněná Scéna pí§e, že nám neřekla nic nového a jak jest nízké nivó, na které si 
nás Mercereau vyzvedl. Druhá byla o výtvarnictví se vztahem k přítomné výstavě. Nevím, snad je 
Mercereau dobrým básníkem, ale soudě dle části této jeho přednMky publikované v katalogu nemá 
autor ani zdání o nejprimitivněj§ích pojmech výtvarnictví, přestože přichází ze samotného centra 
výtvarné kultury. "210 
Je zřejmé, že se Benešovi, ale ani Kramářovi a Fillovi nemohla Mercereauova přednáška 
zamlouvat. Nesla evidentní stopy futuristické rétoriky, chválila možnosti fotografie a kina, 
obsahovala módní odkazy na moderní matematiky, na díla Bernharda Riemanna, Nikolaje Ivanoviče 
Lobačevského nebo Eugenia Beltramiho, která položila základ neeuklidovské geometrii. Stala se 
205 Gladys FABRE: Paris / Prague: la querelle des cubistes, Commentaires sur la correspondance inédite ďAlexandre 
Mercereau, in: Prague 1900-1938, Capitale secrete des avant-gardes, (kat. výst.), Dijon 1997, 132-133. 
206 "Někteří malíři spokojují se k velikému úžasu tzv. rozumn'ých lidí tím, že lepí na plátno skutečné nápisy, známky, 
novinové útržky atd. Co je logičtěj§í? Tyto věci, opakuji, nemají vnitřní ceny malířské a v jejich povaze jest, aby byly 
nepodstatné a podružné. " V předchozím textu Metzinger prohlašuje, že tyto předmčty "mohou vnésti do obrazu 
nepředvídané oživení" a dodává: "snažme se je napodobiti otrocky jak jen možno. " Viz Jean METZINGER: 
Kubistická technika, in: Volné směry XVII, 1913,279-291, citované úryvky s. 291. 
207 Viz Lenka JANSKÁ: Mezi obrazem a textem, Text a grafém v evropském a českém malířství 1910 - 1930, Praha 
2007,49-50 a 80-84. 
208 Edward F. FRY: Cubism, London 1978, 134. Srovnej: Kálmán MAKLÁRY: Alfréd Réth, Cubiste Extraordinaire. in: 
The Hungarian Quarterly, vol ume XLV, č. 173, jaro 2004. 
209 Viz Gladys FABRE: Paris / Prague: la querelle des cubistes, in: Prague 1900-1938, Capitale secrete des avant-
gardes, (kat. výst.), Dijon 1997, 132. 
210 Vincenc BENEŠ: Kubistická výstava v Mánesu, in: Umělecký mčsíčník 2, 1912-1914,326-331. Citováno dle: Jiří 
PADRTA (ed.): Osma a Skupina výtvarných umělců 1907 - 1917, Teorie, kritika, polemika, Praha 1992, 169. 
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však také jediným teoretickým projevem bezprostředně soUViSejlClm s výstavami moderního 
francouzského umění v Praze před první světovou válkou, který se v polovině 60. let minulého 
století dočkal zařazení do reprezentativní princetonské antologie textů o kubismu. 21I Především 
ovšem dodávala legitimitu pokusu prolomit monopol na moderní umění, který se pokoušeli získat 
členové Skupiny výtvarných umělců, a proto musela být odsouzena a její autor představen jako 
odborně nekvalifikovaný. Polemika o moderním umění mezi členy obou uskupení však byla urputná 
a nemilosrdná z obou stran. 
Dnes už nevnímáme některé momenty, které v roce 1914 hrály podstatnou roli. Zpravidla si ani 
neuvědomujeme, že samotný název Benešovy recenze v Uměleckém měsíčníku, totiž Kubistická 
v.ýstava v Mánesu, měl v rámci předválečného diskursu o moderním umění zřejmý pejorativní 
nádech. Oficiální název výstavy totiž zněl 45. výstava Spolku výtvarných umělců Mánes v Praze: 
Moderní umění, a například i Karel Čapek v její recenzi tehdy používal výraz kubismus v 
uvozovkách. Navíc k němu podotkl: "toto slovo je jen přezdívkou, jež vznikla zcela nahodile. "212 Ve 
stejném čísle Lumíra ovšem doslova jen o stránku dříve hodnotil Čapek jinou souběžně probíhající 
výstavu, v níž se slovo kubismus neostýchal mnohokrát opakovat bez uvozovek, 4. v.ýstavu Skupiny 
výtvarných umělců, která se souběžně konala v Obecním domě v Praze. Čapkovu hodnocení nelze 
upřít lepší dar jazyka, než jakého se dostalo Vincenci Benešovi, ale to nijak neoslabilo krutost jeho 
úsudku. 
"Kubismus na výstavě Skupiny přibližuje se co nejtěsněji k umění Picassovu ( ... ) Picassovi 
ov.~em náleží prvenství kubistické koncepce proti ostatním; toto prvenství nepřechází na jeho české 
napodobitele, byť by se snažili býti mu k nerozeznání podobni. Kdybychom si na okamžik fingovali, 
že tyto obrazy, podepsané jmény Filla, Beneš, Procházka, jsou vlastně od Picassa, našli bychom v 
nich mnoho známého, co se nám už často líbilo; (. .. ) jsou tu tytéž láhve a skleničky, tytéž housle a 
špády, táž zátiší, v nichž si libuje suverénní a těžko zachytitelný duch Picassův; nalezneme tu i 
všechny svévolné nepravidelnosti, jednotlivé detaily, ty černé pruhy, ty barevné destičky, ta písmena 
- vše, co známe z jeho posledních děl, ale ani o jota více. A přece se zarážíme: to vše je jakoby 
Picasso, jenž napodobí hodně .~patně sebe sama (. .. ) Picasso nesprávný, zvrtnutý, méně obsažný, 
méně náladový, slovem méně básnivý. To tedy je cesta, po které nyní jdou díla českých kubistů, a 
sice umělců, od kterých jsme kdysi viděli dobré a mnohem samostatněj.~í věci (. .. ) pokud budou 
mimovati Picassa, budou proti němu malí, nedokonalí, nekoherentní; plně se budou moci 
rozvinouti, teprve až budou dělati po svém ... "213 Čapkův kritický soud zákonitě vzbudil prudkou 
reakci, v níž se zejména Beneš pustil pro změnu do tvorby Josefa Čapka nebo Václava Špály. Přes 
souvislosti s českou tvorbou se však podstata polemiky opět týkala výběru z nejnovějšího 
francouzského umění. 
211 Alexandre MERCEREAU: Introduction to the catalogue of the forthy-fifth exhibition of the Mánes Society, Prague, 
Februay-March 1914, in: Edward F. FRY: Cubism, London 1978, s. 133 - 134. 
212 Karel ČAPEK: 45. výstava spolku výtvarných umělců Mánes v Praze: Moderní umění, in: Lumír 42,1913-1914, Č. 4, 
13. března 1914, 191. Citováno dle: Karel ČAPEK: O umění a kultuře I, Praha 1984,383. 
213 Karel ČAPEK: 4. výstava Skupiny výtvarných umělců, Obecní dům, in: Lumír 42, 1913-1914, Č. 4, 13. března 1914, 
189-190. Citováno dle: Karel ČAPEK: O umění a kultuře I, Praha 1984,381. 
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"Jsme ve znamení kubistických výstav; jedno křídlo evropského kubismu je vystaveno v Mánesu, 
druhé ve Skupině; celek může koneckonců aspoň ukázati soudnému divákovi, že nejedná se 
naprosto o blagérství, " psal Karel Čapek v Lumíru. 214 O výstavě Moderní umění navíc prohlásil, že 
"je svou důležitostí rovnocenna s někdejší výstavou impresionismu a výstavou Neodvislých v 
pavilóně Mánesa. "215 "K. Čapek píše, že kubistická výstava je rovnocennou dřívějším výstavám 
orientujícím vývoj u nás, výstavě impresionistů a Neodvislých jakožto poslední meta, a zapomíná 
přitom, že tuto úlohu vyplnila již loňské jaro Skupina (to ovšem nebylo v Mánesu), " odpovídal mu 
Vincenc Beneš, "a sice dobře a rovnocenně oněm jmenovaným minulým, když vystavila nejlepší a 
jediné dosud umělecké zástupce nového umění z Paříže, Picassa, Braqua, Deraina a Grise. PřWi 
tedy bratří Čapkové nejen pozdě se svými činy, ale přinesli jen nechutné odvary z celého světa a 
dnes s Mercereauem namlouvají našemu publiku, že je to nejbohatší výstava světa, a dávají ji jako 
příklad moderní krásy - místo které předkládají hnus. "216 
Ve skutečnosti byla výstava Moderní umění z dnešního pohledu nejen značně reprezentativní, ale 
v mnohém i prorocká. Mimo jiné tu byli - v únoru a březnu 1914 - zastoupeni Robert Delaunay, 
Raoul Dufy, Othon Friesz, Albert Gleizes, MOlse Kisling, André Lhote, Louis Marcoussis, Jean 
Metzinger, Piet Mondrian, Diego Rivera, Jacques Vi1lon (Gaston Duchamp), Alexander Archipenko 
nebo Constantin Brancusi. Byla to tedy přehlídka nesouměřitelně širší, bohatší a pestřejší než jakou 
o rok dříve nabídla Skupina výtvarných umělců. Přesto však v ní chyběla některá klíčová jména. V 
pozůstalosti Alexandra Mercereau se dochoval seznam účastníků, na němž jsou přeškrtnutá jména 
Marcel Duchamp, Picasso, Braque, Léger, Derain, Le Fauconnier, Kupka, Juan Gris, Laurencinová 
a Picabia.217 Gladys Fabre vyslovila několik hypotéz na vysvětlení těchto absencí. Domnívá se, že 
několik jmen, zejména Picasso a Braque, mohl Mercereau vypustit na nátlak Alberta Gleizese. Je to 
možné, ale spíše nepravděpodobné - už proto, že Mercereau ve své přednášce vyzdvihl Pabla 
Picassa jako průkopníka a velkého malíře, i když mu nepřiznal roli vůdce kubistů, kterou připsal 
Gleizesovi a Metzingerovi, u nichž zdůraznil také jejich teoretické dílo. Pouze u dvou oslovených 
umělců známe důvod jejich neúčasti na výstavě bezpečně: z principiálních důvodů odmítl František 
Kupka opakovaně citovaným dopisem Alexandru Mercereauovi z 8. ledna 1914,218 a Marie 
Laurencinová se omluvila, že všechny její obrazy jsou na výstavě v Galerii Flechtheim v Berlíně.219 
214 Karel ČAPEK: 4. výstava Skupiny výtvarných umělců. Citováno dle: Karel ČAPEK: O umění a kultuře I, Praha 
1984,380. 
215 Karel ČAPEK: 45. výstava spolku výtvarných umělců Mánes v Praze: Moderní umění. Citováno dle: Karel ČAPEK: 
O umění a kultuře I, Praha 1984, 383 
216 Vincenc BENEŠ: Kubistická výstava v Mánesu. Citováno dle: Jiří PADRTA (ed.): Osma a Skupina výtvarných 
umělců 1907-1917, Teorie, kritika, polemika, Praha 1992, 171. 
217 Viz Gladys FABRE: ParislPrague: la querelle des cubistes. In: Prague 1900-1938, Capitale secrete des avant-gardes, 
(kat. výSL), Dijon 1997, 133. 
218 Viz např. Franziska BAETCKEOV Á / Laurence LYON BLUMOVÁ: Životopisné poznámky. In: Jaroslav ANDF:L / 
Dorothy KOSINSKÁ (ed.): František Kupka, průkopník abstrakce, malíř kosmu, katalog výstavy Národní galerie v 
Praze, 1998,27 a 37. 
219 Gladys FABRE: Paris/Prague: la querelle des cubistes. In: Prague 1900-1938, Capitale secrete des avant-gardes, (kat. 
výst.), Dijon 1997,134. 
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o ostatních tedy lze jen spekulovat, což však činili již účastníci tehdejší polemiky. 
"Picasso v Mánesu nikdy nevystavoval, jak tvrdí J. Čapek mezi řádky, a smysl důvodů, proč 
dobří umělci nejsou účastni výstavy, také není správný. Je pravda, že Kahnweiler má zásadu 
nevystavovat své umělce a kubisty, ale proč, 1. Čapek neřekl; protože jak on, tak jeho lidé nechtějí 
se účastnit výstav tak nízkého nivó, kde sneseno vše možné paumění. A důvod, že Praha má pověst 
špatného uměleckého tržiště, je chabý, čehož důkazem je loňská výstava Skupiny, těch umělců, kteří 
v Mánesu chybí, H psal Beneš.22o Tento citát je zajímavý z nejednoho hlediska: ukazuje nejen 
praktický dopad Kahnweilerovy marketingové strategie, ale také to, že byla mezi zasvěcenými 
známa. Mnohem pravděpodobnější příčinou ne účasti Picassa, Braqua a Deraina na výstavě SVU 
Manes než možný Gleizesův nátlak na Mercereaua byl takřka určitě zásadní nesouhlas 
Kahnweilerův. Účast malířů, které si pojistil exkluzivními smlouvami, by v celkovém kontextu 
Mercereauem připravené expozice byla přímým popřením principu, na němž svůj způsob 
obchodování s uměleckými díly postavil. Snaha o monopolizaci těchto jmen jenom pro vyvolené 
ostatně čiší i z Benešova textu. 
V redakčním dovětku k Fillovu útočnému článku Jak se píše,221 v němž autor ostře a jak se 
vzápětí ukázalo, v mnoha případech neopodstatněně - napadl Stanislava K. Neumanna, Vlastimila 
Hofmana a především bratry Čapkovy, je pak dogmatické stanovisko Skupiny v zkratce shrnuto: 
"Umělecký měsíčník od svého počátku stál proti futurismu a takzvanému proudu kubistickému, a 
trvaje stále na stanovisku kvality, uváděl jediné skutečné umělce Picassa, Braqua a Deraina. 
Naproti tomu páni Čapkové & Co postavili se 'samostatně' na stranu futurismu a kubismu, téměř 
proti Picassovi. To byla také jedna Z příčin rozloučení těchže pánů od Skupiny. H222 Bojkot 
jakýchkoli jiných tvůrců na stránkách Uměleckého měsíčníku byl navíc prokazatelně inspirován a 
dokonce vynucován přímo Kahnweilerem, jak mimoděk dokládá Fillův dopis Otto Gutfreundovi z 
června 1914. Filla v něm popisuje situaci z léta 1913, kdy už intenzivně probíhaly přípravy výstavy 
Moderní umění, což bylo v Paříži známo. Když informoval Kahnweilera, že v příštích číslech 
Umělecký měsíčník přinese články o kubistech a futuristech, tak ho Kahnweiler údajně přerušil a 
řekl: "Referáty ano, jen žádné reprodukce, a myslel přitom na celé hnutí: Metzinger, Fauconnier, 
Gleizes atd. Když jsem říkal, že redaktor Janák by byl částečně pro to, aby se publiku aspoň v 
kronice nějaké ukázky daly, aby měli ponětí, jak takový kubistický obraz vypadá, řekl: Pak ta revue 
pro cizince bude špatná, neb nikdo neví, zda ten kubismus podporujete, nebo jste proti, a sám 
připojil, že je nejlépe zůstat při Picassovi a Braquovi. H223 Není důvod pochybovat o pravdivosti 
Fillovy vzpomínky. Jeho svědectví navíc ukazuje, že Kahnweiler možná do budoucna počítal ve své 
obchodní strategii i s využitím Uměleckého měsíčníku, a to nejspíše jako důkazu o vlivu Picassa, 
Braqua a Deraina ve světě pro své klienty, kteří si většinou přirozeně Umělecký měsíčník přečíst 
220 Vincenc BENEŠ: Kubistická výstava v Mánesu. Citováno dle: Jiří PADRTA (ed.): Osma a Skupina výtvarných 
umělců \907-1917, Teorie, kritika, polemika, Praha 1992,17\-172. 
221 Emil FILLA: Jak se píše, in: Umělecký měsíčník 2,1912-1914, s. 331 - 336. Přetištěn in: Jiří PADRTA (ed.): Osma a 
Skupina výtvarných umělců 1907-1917, Teorie, kritika, polemika, Praha 1992, 173-175. 
222 Viz Umělecký měsíčník 2, 1912-1914,336. 
223 Citováno dle: Vojtěch LAHODA: Český kubismus, Praha 1996,99. 
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nemohli, ale prohlédnout ano. Nadcházející válečný konflikt dosud nevídaného rozsahu však 
jakékoli plány v tomto směru překazil. 
Pravděpodobně nebylo před první světovou válkou mimo Francii v Evropě místo, kam by se 
pařížské umělecké spory, které propukly zejména po Podzimním salónu 1911, přenesly s podobnou 
intenzitou jako do Prahy. Jednou z hlavních příčin byly nepochybně živé a všestranné kontakty 
aktérů dění na pražské umělecké scéně s vývojem v Paříži. Navenek však celá polemika uvnitř jedné 
generace, reprezentované přitom dohromady jen velmi malým počtem jmen, vypadala směšně a 
nesmyslně. Skončila svým způsobem kuriózně: Josef Čapek byl v dubnu 1914 vyloučen z SVU 
Manes, v němž zase na čas nabyl vrchu tlak konzervativně orientované členské základny, a krátce na 
to Umělecký měsíčník zanikl po prvních dvou číslech III. ročníku pro naprostou ekonomickou 
neudržitelnost. Obě soupeřící uskupení tak přišla o své hlavní publikační platformy a vzápětí 
vypukla první světová válka. Jednu z mála poválečných připomínek expozice SVU Manes Moderní 
umění z roku 1914 nalezneme v úvodu prvního vydání katalogu slavné Výstavy francouzského 
umění XIX. a Xx. století z května 1923, zmiňujícího se o zakořeněné lásce" k umění francouzskému, 
z něhož jsme viděli v Praze i Nezávislé i expresionisty, fauvisty a kubisty, hlavně na výstavě, kterou 
r. 1914 'Mánes' uspořádal péčí Mercereauvou."224 Dotisk katalogu, vydaný koncem června 1923, 
však už tento úvod neobsahoval. 
Poslední předválečné odezvy malé české války příznivců moderního francouzského umění byly 
různé. Jak poznamenala G1adys Fabre, "ozvěny této bratrovražedné hádky českého kubismu bylo 
slyšet dokonce až v Paříži. "225 Předseda SVU Manes Otakar Novotný sice 31. března 1914 formálně 
poděkoval Alexandru Mercereau dopisem, v němž ho informoval, že výstavu vidělo okolo dvou 
tisíc návštěvníků, ale jiný a podstatně obsažnější dopis obdržel Mercereau pravděpodobně v dubnu 
nebo květnu 1914 od Josefa Čapka. Čapek se zjevně snažil oponovat špatným zprávám, které 
Mercereau o ohlasu své výstavy dostával. Psalo" otravných lžích" (" les mensonges embetants ") 
pánů ze Skupiny, a ujišťoval Mercereaua, že " Skupina, to jsou pouze tři malíři a dva architekti. " 
Řečnicky se ptal, proč Skupinu opustili " Kubín, který byl prvním revolucionářem, Kubi§ta, který 
jako první přinesl Picassův vliv (v letech 1909-1910), v době, kdy Bend jdtě dělal akademické 
kompozice a Filla nerozuměl ničemu z Picassa a prohh50val, že Picasso byl spiritista a že jeho 
umění je omyl, Hofman, jediný návrhář, teoretik a praktik naší mladé architektury, a všichni 
ostatní. "226 Čapek usiloval o přízeň Gui1lauma Apollinaira a vynaložil velké úsilí na to, aby 
Mercereauovým prostřednictvím v Apollinairových očích diskreditoval členy Skupiny. Neopomněl 
upozornit, že "Langer, ředitel Uměleckého měsíčníku, tehdy na jedné přednášce o moderním umění 
zvysoka prohla.50val, že (ve srovnání s Vildracem a Fritzem Veifelem, jedinými básníky, důležitými 
pro Skupinu) jsou Apollinairovy básně špatným příkladem, nesmyslnými překrouceninami ... " Na 
téže přednášce Langer podle Čapka řekl, že "Apollinaire nesprávně napodobuje futuristy, 
224 Přetištčn in: Volné směry XXII, 1923-1924,170. 
225 Gladys FABRE: ParislPrague: la querelle des cubistes. In: Prague 1900-1938, Capitale secrete des avant-gardes, 
(kat. výst.), Dijon 1997, 134. 
226 Lcttre de Josef Čapek a Alcxandre Mcrcereau vcrs mars 1914, in: Prague 1900-1938, Capitale secrete des avant-
gardes, (kat. výst.), Dijon 1997, 136. 
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předev§ím Marinettiho, který je také bezcenným básníkem. "227 K tomu dodal, že "jako kritik umění 
byl Apollinaire pro Skupinu vždycky blbeček, protože ve své knize psal také o ostatních kubistech, " a 
že ho dr. Kramář v Uměleckém měsíčníku označil za nevděčníka a za špatného a nechápavého 
kritika. Nakonec Apollinairovi vyjádřil důvěru a vyslovil naději, že pan Apollinaire "nebude hledat 
na,~i uměleckou sílu mezi bezcenn.ými imitátory Picassa. "228 Obecně vzato, ozvěny pražské 
polemiky musely v jejích zahraničních účastnících a přihlížejících vyvolávat - slušně řečeno -
smíšené pocity. 
To si zřejmě dobře uvědomoval také Stanislav K. Neumann, když 5. května 1914 vydal v 
Lidových novinách svůj obsažný článek Kubism čili aby bylo jasno. Postavil se s jistou zdrženlivostí 
spíše na stanovisko bratří Čapků, možná také proto, že byl krátce předtím nevybíravě napaden 
Emilem Fillou v Uměleckém měsíčníku, ale především chtěl celý spor uzavřít. "Nelze věru ani dosti 
litovati roztržky, která tak brzy nastala mezi mladými muži, propagujícími u nás nové umělecké 
metody a která bezpochyby nadlouho znemožnila normálněj§í vývoj na,~eho umění, zejména 
výtvarného. Tak docela nějak zapomnělo se na vdkerou rozumnou opatrnost a kázeň, ježjsou přece 
nutny pro ty, kteří vycházejí na výboj a musí stráviti více času defenzívou než ofenzívou. Celkem a 
poměrně velmi nepatrné rozpory ideové a rozdíly v sympatiích nafouknuty byly zase jednou s 
příslovečnou českou nesná§enlivostí, a Praha intriček a klepů provedla ostatní. (. .. ) A místo 
promy§lené, svorné akce propagační a objasňující libují si mnozí, ač jejich péro je těžkopádné jako 
malý slon, v problematických, hrůzostra,~ných úvahách, svolávajících na pomoc v§echny mocnosti 
země i nebes (. .. ) To je ov§em divadlo velmi radostné pro v,~echny odpůrce dndního uměleckého 
pokroku, počínajíc sousedem X a kuchařkou Y až po F. V. Krejčího a A. Procházku, a bylo by to 
divadlo velmi kormutlivé pro nás, kdyby nerozhodovaly o umění nakonec silněj§í věci, než jest 
lidská malichernost. ,,229 
Neumannův příspěvek do polemiky utkvěl účastníkům v paměti především slavným zvoláním 
"Dosti Picassa!" Důležité však bylo také to, co následovalo: "Nenapadejž v§ak laskavě nikoho, že 
tím chci říci: Dosti kubismu! Naopak. ( ... ) Věřím, že člověk, který miluje umění kvůli umění, a 
nikoli kvůli v§elijakým podivným věcem, jež vedou souseda X a doktora Y, aby si kupovali tu a tam 
nějaký obrázek, musí milovati jadrný umělecký ruch, ať již jeho pozitivní v.ýsledky zdají se 
sebevzdálenějH .,230 Doktor Y Neumannovým článkem pravděpodobně potěšen nebyl, ale zánik 
Uměleckého měsíčníku a ztráta vlivu bratří Čapků na Volné směry předválečnou polemiku o 
hodnotách současného francouzského umění a o jeho napodobování definitivně uzavřely, alespoň ve 
veřejném prostoru. V korespondenci, jak jsme viděli, ještě nějakou dobu doznívala. 
227 Lettre de Josef Čapek fl Alexandre Mercereau vers mars 1914, in: Prague 1900-1938, Capitale secrete des avant-
gardes, (kat. výst.), Dijon 1997, 137. 
228 Lettre de Josef Čapek fl Alexandre Mercereau vers mars 1914, in: Prague 1900-1938, Capitale secrcte des avant-
gardes, (kat. výst.), Dijon 1997, \37. 
229 S. K. NEUMANN: Kubism čili aby bylo jasno, in: Lidové noviny, 5. května 1914. Citováno dle: Jiří PADRTA (ed.): 
Osma a Skupina výtvarných umělců 1907-1917, Teorie, kritika, polemika, Praha 1992, 176-177. 
230 S. K. NEUMANN: Kubism čili aby bylo jasno, in: Lidové noviny, 5. května 1914. Citováno dle: Jiří PADRTA (ed.): 
Osma a Skupina výtvarných umělců 1907-1917, Teorie, kritika, polemika, Praha 1992,178. 
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* * * 
V roce 1923, kdy se za unikátních a neopakovatelných historických podmínek podařilo v 
nesmírně krátké době položit základ československé státní sbírky francouzského umění 19. a 
počátku 20. století, nastala do jisté míry pozoruhodná situace: bouřlivé dění, které provázelo recepci 
moderního francouzského umění v Čechách mezi roky 1902 až 1914, jako by bylo takřka úplně 
zapomenuto. Ano, před válkou tu byly nějaké výstavy a na nich některá pozoruhodná díla 
francouzského moderního umění, z nichž jedno mladí umělci koupili z výnosu kavárenské sbírky. 
Ano, byla tu Rodinova výstava. To však bylo prakticky vše, co ve dvacátých letech ve veřejném 
diskursu na toto téma zaznívalo. Státní nákup kolekce francouzského umění, proces, který ve 
skutečnosti probíhal mnohem složitěji, než bylo prezentováno veřejnosti, se uskutečnil za takřka 
neuvěřitelného konsensu. Pokud se o něm veřejně diskutovalo, tak pouze v hranicích toho, zda 
nebyly vyplaceny neúměrné provize a za jakých okolností odjela do Paříže nákupní komise. Sám 
fakt, že stát utratil významnou položku ze svých finančních rezerv na pořízení několika desítek 
obrazů, plastik a grafiky, pro které ani neměl důstojné umístění a které nejprve poslal na putovní 
výstavu, než dojednal jejich alespoň provizorní deponování v instituci, která k tomu neměla 
odpovídající technické zázemí, nikoho neznepokojoval. 
Opozice vůči nákupům francouzského umění ze státních prostředků se objevila až na jaře 1937, 
ale ani tehdy nebyla nikterak výrazná. Také roku 1937 se diskutovalo spíše o tom, zda se koupilo 
správné dílo za přiměřenou cenu. Nositelé názorů, prohlašujících, že by bývalo vydanou částku lépe 
utratit za domácí uměleckou produkci, se veřejně vyjadřovali jen ojediněle. Teprve v letech 1938 a 
1939 tyto hlasy náležitě zesílily v souvislosti s aktivizací jednotlivců, kteří sice nebyli v relativně 
svobodné a demokratické české společnosti 20. a 30. let minulého století uměle umlčováni, ale 
veřejnost jim nebyla ochotna popřát sluchu. Atmosféra nástupu fašismu, strachu a defétismu, která 
na přelomu let 1938 a 1939 vedla k likvidaci mnoha demokratických vymožeností ještě před 
vlastním příchodem nacistické okupace, však s étosem první Československé republiky, který v 
letech 1923 až 1937 nákup souboru francouzského umění 19. a počátku 20. století umožnil, už 
neměla mnoho společného. Přesto je vztah československého státu k francouzskému modernímu 
umění ve 20. a 30. letech 20. století při pohledu zvnějšku na první pohled takřka nevysvětlitelný. 
Základní příčinou tohoto jevu byla právě iluze diskontinuity mezi lety 1914 a 1923, podporovaná 
vlastně téměř všemi účastníky předválečných střetů a polemik. S výjimkou idealizovaných a často 
sentimentálních vzpomínek snad nikdo z aktérů tehdejšího dění neměl velký zájem podrobně 
analyzovat to, co se odehrávalo v letech 1902 až 1914, respektive zejména v letech 1911 až 1914. 
V álka a vznik nového státu daly zapomenout na mnohé předválečné spory. Kubištova smrt do jisté 
míry zastřela rozpory mezi znepřátelenými příslušníky předválečné mladé generace. Umožnila jim 
znovu se spojit na společném stanovisku vůči tzv. "kulturní reakci" a mlčky překlenout názorové 
rozdíly, které se ještě na jaře 1914 zdály být nepřekonatelné. Zároveň někteří příslušníci této 
generace zaujali důležitá místa v nové státní administrativě a mohli nyní k realizaci cílů, které 
pokládali za prospěšné, využít také dříve nedostupné veřejné finanční prostředky. To však bylo 
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možné jen při dosažení relativně velké míry konsensu, a tak i tento faktor působil jako pojítko mezi 
osobnostmi kdysi diametrálně odlišných názorů. 
Tato iluze diskontinuity téměř zcela zastřela skutečnost, že navzdory výrazné profrancouzské 
orientaci prakticky všech meziválečných československých vlád by nikdy nebylo možné začít v 
Praze systematicky budovat státní sbírku moderního francouzského umění, kdyby k tomu nebyly 
vytvořeny všestranné podmínky už v letech 1900 až 1914. Organizování výstav francouzského 
umění jako nástroje programové politiky se pražské radnici osvědčilo už v letech 1900 až 1902. 
Precedens vzniklý nákupem Rodinova Kovového věku nebyl nikdy zapomenut. Nejpozději od roku 
1905 zazníval ze strany mladých umělců a kritiků opakovaný požadavek, aby Moderní galerie 
Království českého nakoupila také ukázková díla soudobého francouzského malířství. Dokonce i 
Derainovo monumentální Koupání, které potom bezmála na čtvrt století skončilo ve spolkových 
místnostech Mánesa, se podle původního záměru organizátorů veřejné sbírky zřejmě už v roce 1910 
mělo stát součástí obecního majetku, i když k tomu nakonec nedošlo pro nízký výnos subskripční 
akce. SVU Manes si však již tehdy ověřil postup, který potom v roce 1923 úspěšně využil k 
rozšíření státní sbírky o díla, která stát nemohl zakoupit přímo, a to nepochybně s vědomím a 
souhlasem některých členů státní nákupní komise. 
To vše vytvářelo dílčí předpoklady k tomu, aby v roce 1923 byla odborná veřejnost dobře 
připravena na to, využít nečekané příležitosti, která se naskytla díky nepředvídatelným politickým 
okolnostem. Rozhodující roli však hrálo to, že se nejpozději od roku 1907 v Čechách stalo 
francouzské moderní umění základním měřítkem pro posuzování veškeré nové domácí tvorby, a to v 
takové míře, která nebyla myslitelná v Berlíně, Vídni, Mnichově, Varšavě či Budapešti. Od přelomu 
let 1909 a 1910 pak tento vývoj vyústil do podoby nepřetržitých intenzivních osobních kontaktů 
mezi pražskou a pařížskou uměleckou a literární sférou, které bezprostředně ovlivňovaly téměř celé 
dění na české literární a umělecké scéně. Nebýt této skutečnosti, byl by československý státní nákup 
kolekce francouzského moderního umění nemyslitelný, a to i jako čistě politický akt. Zájem 
československé vlády na prohloubení profrancouzské orientace se na jaře 1923 sešel s dlouhodobě 
existující snahou české kulturní elity získat pro Prahu reprezentativní soubor moderního 
francouzského umění. Právě a jenom tato okamžitá synergie umožnila jednorázové pořízení 
základního fondu státní kolekce francouzského umění 19. a počátku 20. století. Proces jejího vzniku 
by proto zůstal nepochopitelný bez detailních znalostí vývoje česko-francouzských vztahů v oblasti 
moderního umění před první světovou válkou. Právě ony totiž poskytují klíč k objasnění mnohých 
aspektů tohoto jedinečného fenoménu v evropských dějinách umění mezi oběma světovými 
válkami. 
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Část II. 
Československá republika a francouzské moderní umění v letech 1923 až 1930 
Ferdinandu Peroutkovi nebylo dopřáno dokončit monumentální dílo Budování státu, nebo je 
dovést alespoň do konce roku 1924. Jeho líčení událostí roku 1923 už je pouze fragmentární a rok 
1924 prakticky chybí vůbec, čímž jsme ochuzeni o jednu vzácnou možnost: nahlédnout, jak vypadal 
československý státní nákup francouzského moderního umění z hlediska československé politické 
reprezentace. Peroutkovo dílo má totiž jednu neocenitelnou výhodu: vedle solidní dokumentace, z 
níž autor vycházel, je postaveno také na jeho osobní zkušenosti, na důvěrné znalosti dobové 
atmosféry a mentality jednotlivých účastníků tehdejšího dění. Nesouvisí to bezprostředně s 
Peroutkovými žurnalistickými názory na okolnosti a průběh nákupu kolekce francouzského umění 
československým státem, ty známe z jeho komentářů v Přítomnosti. Novinové články a polemiky 
však Peroutka psal s ohledem na potřeby dne, kdežto v Budování státu usiloval o pohled z 
dlouhodobého hlediska, o podchycení kontextu, který je v daném okamžiku všem zřejmý, ale 
postupem času se vytrácí z obecného povědomí. 
V případě české politiky z let 1917 až 1922 Peroutka zachytil řadu momentů a motivů jednání, 
které by historik bez osobní zkušenosti s touto epochou rekonstruoval na základě jiných pramenů 
jen velmi obtížně, pokud by to vůbec bylo možné. Zvykli jsme si nahlížet na vytváření dnešní sbírky 
francouzského umění 19. a 20. století ve fondech Národní galerie v Praze jako na proces, který patří 
v podstatě výhradně do oblasti dějin umění. To sice do velké míry platí, ale z pohledu veřejné 
agendy let 1923 a 1924 byl nepochybně státní nákup, který jej zahájil, mnohem spíš součástí 
politického dění. Co si od jeho uskutečnění slibovali ti, kteří uvolnili na jeho realizaci v tehdejším 
měřítku relativně značné finanční prostředky? Nakolik splnil očekávání? To jsou otázky, na které 
mohl nejlépe odpovědět právě Peroutka. Jeho kniha ještě zachycuje události, které rozhodnutí 
tehdejší československé vlády bezprostředně předcházely, ale o nákupu samotném a o jeho roli z 
pohledu politické reprezentace už neříká nic. Je to škoda, protože symbolická koupě reprezentativní 
kolekce francouzského moderního umění Československou republikou byla v roce 1923 nesporně 
součástí budování státu a jeho institucí. Musíme se proto spokojit s takovým obrazem událostí, jehož 
sestavení umožňuje povaha ostatních dochovaných pramenů. 
Při rekonstrukci příprava průběhu státního nákupu francouzského umění 19. a 20. století v roce 
1923 se můžeme opírat vedle dobové publicistiky zejména o písemné prameny úřední provenience. 
Patří sem protokoly jednání výboru Spolku výtvarných umělců Mánes,231 z jehož iniciativy se 
231 Do první světové války používal SVU Manes ve svém názvu na hlavičkových papírech a tiskovinách podohu 
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uskutečnila výstava moderního francouzského umění v Obecním domě, která k nákupu zavdala 
podnět. Materiály Ministerstva školství a národní osvěty z tohoto období nejsou bohužel dochovány 
v úplnosti, potřebné pro rekonstrukci rozhodovacích procesů, a tak je nutno spoléhat se v případě 
MŠaNO na jeho korespondenci s uměleckými spolky a s českým odborem Kuratoria Moderní 
galerie v Praze. Protokoly z jednání českého odboru Kuratoria, který od konce února 1924 spravoval 
obrazy, plastiky, kresby a grafické listy francouzské provenience, nakoupené státem mezi oběma 
světovými válkami, dávají nepřímý obraz průběhu jednotlivých státních akvizicí. Navíc umožňují 
přímo sledovat průběh nákupů, které prováděla sama Moderní galerie, a informují nás o způsobu, 
jakým Moderní galerie nakládala s díly ze státního majetku, která v ní MŠaNO deponovalo. Úřední 
korespondence mezi MŠaNO, SVU Mánes a Moderní galerií umožňuje rekonstruovat časový 
průběh jednotlivých událostí spojených se zakládáním této sbírky; soukromá korespondence, 
zejména z pozůstalosti Vincence Kramáře, dává možnost nahlédnout například do průběhu jednání 
o cenách jednotlivých uměleckých děl a zachytit jejich vývoj. Rámec a dikci veřejného diskursu 
můžeme analyzovat jednak na základě odborné publicistiky, polemik i z časného odborného 
zpracování státní kolekce francouzského umění Vojtěchem Volavkou, jednak z denního tisku, který 
události kolem státního nákupu francouzského umění a spory týkající se koncepce Moderní galerie 
hojně komentoval. Celkově tedy prameny umožňují přes některá omezení sestavit poměrně plastický 
obraz vzniku a prvních patnácti let existence této sbírky. 
* * * 
Prvním zákonodárným aktem Národního výboru Československé republiky se 28. října 1918 stal 
takzvaný recepční zákon, publikovaný později pod Č. 11/1918 Sb. Ten jednoznačně deklaroval právní 
kontinuitu se zaniklým Rakousko-Uherskem a konstatoval, že "vdkeré dosavadní zemské a ří§ské 
zákony a nařízení zůstávají prozatím v platnosti" a "v,~echny úřady samosprávné, státní a župní, 
ústavy státní, zemské, okresní, župní a obecní jsou podřízeny Národnímu v.ýboru a prozatím úřadují 
a jednají podle dosud platných zákonů a nařízení. "212 Byl to v podstatě jediný možný racionální 
postup, ale Národní výbor tehdy stál před obtížným úkolem zajistit výkon nových agend, které až 
dosud příslušely Vídni. Rakousko-uherská vláda vyšla dokonce ještě před 28. říjnem 1918 potřebám 
nového státu do jisté míry vstříc. Poslední rakousko-uherský premiér Heinrich Lammasch dal 
například na žádost rakouského říšského poslance a krátce poté předsedy československé vlády 
Vlastimila Tusara českým vládním úředníkům ve Vídni, potřebným pro zřizování nově vznikajících 
československých ústředních úřadů v Praze, už od 26. října 1918 dovolenou.m Tak jako tak se však 
nový stát potýkal s řadou komplikací, které měly přímý dopad i na veřejné umělecké sbírky v zemi a 
jejich budoucí osud. 
Vznik samostatného státu Čechů a Slováků byl z mezinárodního hlediska doprovázen jedním 
malířova jména bez čárky, po roce 1918 přijal současný úzus podoby jeho jména. Proto s výjimkou citací z 
memoárové literatury, kde respektuji formu zvolenou autorem, užívám pro období do roku 1914 podobu názvu SVU 
Manes, po roce 1918 SVU Mánes. Při citování dokumentů respektuji podobu názvu v nich užitou. 
232 Viz Jan JANÁK / Zdeňka HLEDÍKOVÁ: Dějiny správy v českých zemích do roku 1945, Praha 1989,389. 
233 Ferdinand PEROUTKA: Budování státu 1., 1918 - 1919, Praha 1991,65. 
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významným problémem. Československá republika mohla být podle hlediska národního sebeurčení 
a podle tehdejších kritérií v roce 1918 ustavena pouze jako národní stát; jiná možnost fakticky 
neexistovala. Pokud česká politická elita usilovala o vznik takového státu a zároveň o udržení jeho 
západní části v historických hranicích Království českého, mohla toho dosáhnout jen za cenu přijetí 
statistické a demografické fikce, totiž existence "československého národa ". Důvod je jasně patrný 
z výsledků sčítání lidu 15. února 1921, jehož výsledky dodatečně formálně potvrdily legitimitu 
vzniku nové republiky. Celkově mělo Československo k tomuto datu 13.613.l72 obyvatel. Dobová 
příručka potom podrobnější výsledky hodnotí takto: "V bývalém Rakousku byla zji.5ťována při 
sčítání lidu 'obcovací řeč', v Československu zjišťovala se národnost. Ze státních příslušníků bylo 
8.760.937 Čechoslováků, tj. 65,51 %. Lze tedy říci, že ČSR jest státem národním, neboť v,~echny 
ostatní národnosti činí přibližně třetinu obyvatelstva. Nejvíce z nich jest Němců, 3.123.568 (23,4 
%). "234 Je zřejmé, že uznáním Čechů a Slováků za samostatné národy by byl charakter 
meziválečného Československa jako národního státu neudržitelný. Nově vzniklý stát, jehož 
hospodářství bylo v rozkladu a který nedisponoval odpovídající armádou, byl tedy existenčně zcela 
závislý na rozhodnutích zemí Dohody. Mezi nimi se na kontinentě stala v prvních poválečných 
letech nesporným hegemonem Francie. 
Československo bylo od svého zrodu na Francii závislé a spoléhalo na její podporu. Ukázalo se 
to také ve dvou válkách, které vedlo hned v prvním roce své existence. Když Československo v tzv. 
sedmidenní válce v lednu 1919 obsadilo Těšínsko, bylo vzápětí nuceno donuceno vzdát se podstatné 
části dobytého území a akceptovat v tomto úseku porušení historických hranic. Novou kompromisní 
hranici určila Dohoda a Československo na ni muselo přistoupit. Roku 1931 to shrnul Ferdinand 
Peroutka: "největ.ší potíže povstaly tam, kde se její (tj. československé delegace na mírové 
konferenci - pozn. N. S.) nároky střetly s nároky jiného francouzského spojence, Polska. " K tomu 
však musel dodat: "Za všech okolností byla by zajisté mírová konference potvrdila československé 
právo na samostatnost. Avšak blahovůle, s níž vy.510 se vstříc naprosté většině československých 
územních požadavků, měla hlavní svůj původ ve francouzském zájmu. Československo nebylo 
vytvořeno jakožto stát neutrální, nýbrž jako člen protiněmecké fronty pro případ potřeby. Jestliže je 
pravda, že státy se udržují tím, čím vznikly, je pochopitelné, že odpovědní vůdcové československé 
politiky se varují zříci se této souvislosti s Francií. "235 Druhou válku, které Československo čelilo v 
roce 1919, vedlo s Maďarskem, jehož revoluční Rudé armádě se v květnu 1919 podařilo obsadit 
velkou část Slovenska. Zásadní změnu poměrů přineslo až jmenování generála Maurice Pellého 4. 
června 1919 vrchním velitelem československého vojska. Pellé si vyžádal materiální pomoc z 
Francie, obnovil kázeň v demoralizovaných československých jednotkách, během čtrnácti dnů 
stabilizoval frontu a zahájil ofenzivu. Přesně za měsíc byla československá moc na Slovensku 
obnovena v původních hranicích. 
Pellého nástupce, francouzský generál Eugene Mittelhauser, zůstal náčelníkem generálního štábu 
234 Československá republika, Statistika, in: Nový velký ilustrovaný slovník naučný, Svazek lY., Praha 1932, 180-181. 
Heslo Československá republika v této encyklopedii tvoří podstatnou část dvou svazků, zaujímá 196 stran a má i 
vlastní obsah s členčním na jednotlivé kapitoly a jejich stránkováním. 
235 Ferdinand PEROUTKA: Budování státu 1., 1918 - 1919, Praha 1991,375. 
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československé armády až do konce roku 1925. Francouzští generálové byli trvale zemskými 
vojenskými veliteli v Bratislavě a Užhorodu, a také v Ostravě, kde neustále hrozil nový vojenský 
konflikt s Polskem, zůstávalo velení ve francouzských rukách. Význam francouzské vojenské mise 
byl pro československou armádu zcela zásadní. V souvislosti s okolnostmi pozdějšího 
československého státního nákupu francouzského moderního umění také stojí za zmínku, že ve 
prospěch československých územních nároků tehdy vystupoval, a to dokonce i proti francouzským 
civilním autoritám, maršál Ferdinand Foch, vrchní velitel vojsk Dohody. Československo mu 
vděčilo zejména za velkoryse nakreslenou demarkační čáru a později státní hranici mezi jižním 
Slovenskem a Maďarskem. Českoslovenští politici byli Fochovi zavázáni nejen jako reprezentantovi 
francouzské armády, ale také osobně. Profrancouzská orientace československé politiky byla tedy 
na počátku 20. let minulého století velice intenzivní a měla pevný mocenský základ. 
Nejen budování armády bylo pro nově vznikající stát problémem. Československo zřizovalo nové 
ústřední úřady a potýkalo se s nedostatkem kvalifikovaných odborníků. V některých případech, 
dokonce proti původním záměrům muselo snížit počet ministerstev, protože nemělo personál na 
jejich obsazení. Tak se také stalo, že místo původně zamýšlených samostatných ministerstev školství 
a krásných umění vzniklo jediné Ministerstvo školství a národní osvěty,236 v úřední korespondenci 
známé pod půvabnou zkratkou MŠaNO. Bylo rozděleno na prezidium a osm odborů, z nichž odbor 
národní osvěty zahrnoval ochranu památek, archivnictví, muzejnictví, archeologii a vše, co se 
týkalo literatury, divadelnictví, hudby a umění. Tento odbor postupně budoval a roku 1922 v jeho 
čele stanul jako sekční šéf pražský historik umění Zdeněk Wirth,237 který mj. na počátku roku 1913 
pravděpodobně přeložil pro Umělecký měsíčník část knížky Alberta Gleizese a Jeana Metzingera O 
kubismu. 238 Vlasta Dvořáková připomněla, že "u Wirtha ( ... ) byla od dob jeho mládí silně 
zastoupena také složka aktuální výtvarné kritiky a publicistiky. Udržel si po celý život smysl pro 
hodnoty moderního projevu a dovedl šťastně prosazovat toto měřítko i z titulu rozhodčího v 
úředních, ,')]Jolkových a vědeckých funkcích. .,239 Wirth zůstal sekčním šéfem MŠaNO do roku 1939 a 
do jeho kompetence patřily i záležitosti kulturních styků s cizinou. 24o 
Československo však nemuselo budovat pouze státní administrativu, ale také vytvářet - zpravidla 
na základech starších zemských či stavovských institucí - nové státní a národní kulturní instituce, 
které dodnes patří k typickým atributům suverénního moderního evropského národního státu. Po 
roce 1918 se tedy pozvolna začal měnit také status mnohých historicky vzniklých institucí, ale i 
když začaly hrát novou roli, ne všechny změny, zejména materiální, vedly k rychlému zlepšení jejich 
postavení. V oblasti výtvarného umění byla jedinou možnou kandidátkou na roli budoucí státní či 
národní galerie Obrazárna Společnosti vlasteneckých přátel umění, která však vyžadovala zásadní 
236 Jan JANÁK / Zdeňka HLEDÍKOVÁ: Dějiny správy v českých zemích do roku 1945, Praha 1989,420. 
237 Vlasta DVOŘÁKOV Á: Zdeněk Wirth. In: Rudolf CHADRABA / Josef KRÁSA / Rostislav ŠV ÁCHA / Anděla 
HOROV Á (ed.): Kapitoly z českého dějepisu umční II, Praha 1987, 131. 
238 Viz Vojtěch LAHODA: Český kubismus, Praha 1996, 114. 
239 Vlasta DVOŘÁKOV Á: Zdeněk Wirth. In: Rudolf CHADRABA / Josef KRÁSA / Rostislav ŠV ÁCHA / Anděla 
HOROV Á (ed.): Kapitoly z českého dějepisu umění II, Praha 1987, 127. 
240 Jan JANÁK / Zdeňka HU~DÍKOV Á: Dějiny správy v českých zemích do roku 1945, Praha 1989,420. 
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reformu. S návrhem na celkovou reinstalaci sbírek podle požadavků moderního muzejnictví sice 
přišel už na jaře 1917 tehdejší předseda Společnosti vlasteneckých přátel umění Ervín Nostic,241 ale 
založení samostatného československého státu zcela změnilo rámec fungování Obrazárny. 
Jak je obecně známo, v čele Obrazárny stál od poloviny června 1919 dočasně a od poloviny 
listopadu 1919 definitivně Vincenc Kramář. Předválečný soukromník, sběratel a účastník polemiky 
o kubismu na stránkách Uměleckého měsíčníku, se do Prahy vrátil po čtyřech letech vojenské 
služby a takřka okamžitě převzal nezáviděníhodný úkol. Dilemata a komplikace, spojené s 
proměnou zastaralé stavovské instituce v moderně koncipované muzeum umění, centrální státní 
uměleckou sbírku, popsal Vít VInas. "Vznžk republiky (. .. ) přinesl Obrazárně řadu závažných novot. 
Změnilo se složení výboru Společnosti, v němž se spolu s českým vlivem posílila i státní kontrola. 
Galerie se stala ústředním československým uměleckým muzeem, bylo proto třeba této zprofanované 
provinční sbírce urychleně propůjčit odpovídající věrohodnost, důstojnost a zejména 'českost'. K 
takovému účelu se příliš nehodily invektivy mánesáckých kritiků. Poučení autoři Z doby po roce 
1918 (včetně V. Kramáře) budují 'pozitžvní' obraz rudo(finské kolekce raději na žurnalistickém 
odkazu osmdesátých a devadesátých let 19. století s jeho účelovou interpretací dějin Společnosti 
vlasteneckých přátel umění coby vedlejšího proudu v ,5irokém řečmi národního obrození. Tento 
proces se měl podle Kramáře dovršit teprve v okamžiku, kdy Obrazárna přejde pod státní správu, a 
vymaní se tak Z tísnivé hmotné nejistoty a ze závislosti na malých ,~polkových poměrech. Negativní 
stránku tohoto ře§ení, totiž těsné propojení kulturních zájmů s politickými tlaky, Vincenc Kramář 
zjevně podcenil. Galerie se opět jednou odebrala do nevyhovujícího provizoria, tentokrát ne Z 
vlastní vůle, nýbrž kvůli vY,5šímu zájmu. "242 V Rudolfinu, jediné budově v Praze, po stavené 
speciálně také pro galerijní účely, se usídlil československý parlament a zabral podstatnou část sálů 
Obrazárny a prostor restaurátorských dílen. "Kdyby byl u nás skutečný zájem pro rozvoj Obrazárny, 
nebylo by jistě do,5lo k zabrání šesti výstavních síní a restaurační dílny Národním shromážděním. 
Bylo by zajímavé věděti, došlo-li také někde v cizině k podobnému kroku vlivem v,5eobecné bytové 
tísně, "243 glosoval to trpce Kramář o dva roky později. 
Ve výše citovaném obsáhlém článku Budoucnost Obrazárny Společnosti vlasteneckých přátel 
umění v Čechách bilancoval Kramář krátce po znovuotevření Obrazárny dva roky své činnosti v 
jejím čele. Osou celého článku - vedle krátkého vylíčení historie a sbírek Obrazárny - však byla 
výzva, aby veřejnost Obrazárnu podporovala jak finančně, tak tlakem na zákonodárce. Ti by podle 
Kramářovy představy měli odhlasovat dostatečné investiční prostředky, které by umožnily výstavbu 
moderní galerijní budovy. Z hlediska našeho tématu jsou v textu zajímavé pasáže, které se týkají 
poslání a budoucnosti Obrazárny. Článek dobře ukazuje Kramářovy představy o optimálním 
uspořádání státních uměleckých sbírek. Když popisoval základní rysy zamýšlené akviziční politiky 
241 Vít VLNAS: "Úlomky úlomků", Obrazárna Společnosti vlasteneckých přátel umění v Rudolfinu 1885-1918, in: Vít 
VLNAS (ed.): Obrazárna v Čechách 1796 - 1918, katalog výstavy Národní galerie v Praze, Praha 1996, ](lO. 
242 Vít VLNAS: "Úlomky úlomků", Obrazárna Společnosti vlasteneckých přátel umění v Rudolfinu 1885-1918, in: Vít 
VLNAS (ed.): Obrazárna v Čechách 1796 - 1918, katalog výstavy Národní galerie v Praze, Praha 1996, 101. 
243 Vincenc KRAMÁŘ: Budoucnost Obrazárny Společnosti vlasteneckých přátel umění v Čechách, in: Vincenc 
KRAMÁŘ: O obrazech a galeriích, Praha 1983,391. 
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Obrazárny, zdůvodnil Kramář, proč nebude nakupovat ani si zapůjčovat k vystavení díla moderního 
malířství, slovy: "Časem vytvoří se u nás najisto jednotné moderní muzeum, ale to je prozatím 
hudba budoucnosti. Přesto počítá již správa Obrazárny s tímto pří§tím muzeem a obmezuje svou 
činnost na staré oddělení Obrazárny, na které je nyní třeba soustřediti práci i prostředky. "244 
Poskytl také jisté obecné vodítko, týkají se představ, jaké mělo jejím financování. Tento údaj nám 
umožňuje srovnat peníze, které byly o dva roky později vydány na nákup francouzského moderního 
umění, s částkou, kterou Kramář sám pokládal za vhodnou pro zajištění řádného provozu Obrazárny 
včetně akvizic. "Obrazárna dostává sic od dvou let podporu státní a zemskou a od leto.5ního roku 
také podporu města Prahy, ( ... ) ale tyto příspěvky jsou zcela nedostatečné, uváží-li se nutné výdaje 
nejbli{5í doby. Mluvívám-li s cizinci o budoucnosti Obrazárny, tu proná.5ívajf obyčejně domněnku, 
že má Obrazárna najisto k dispozici alespoň několik set tisíc, ne-li půl miliónu, a moje sdělení o 
skutečnosti provázejí určitým úsměvem. A jistě právem. Jakých peněz jest jen například třeba při 
nyněj§ích cenách, má-li se Obrazárna pravidelně obohacovati novými cenn.ými díl.v, (. .. ) i když 
budou se správa a výbor držeti správné zásady non multa, sed multum! "245 Svou pozornost tedy 
Vincenc Kramář soustředil na počátku 20. let minulého století zejména na vybudování vzorné 
retrospektivně orientované veřejně dostupné umělecké sbírky s vyloučením akvizic moderního 
umění. Studie Kubismus, pocházející z téhož roku, byla jen jeho privátní záležitostí a 
pravděpodobně také pokusem revidovat některá stanoviska, která se po první světové válce 
ukazovala jako neudržitelná. 
Moderní galerie Království českého, která se měla podle Kramářových představ přetvořit, 
prodělala po první světové válce jen minimum změn. V čele jejího kuratoria setrval do roku 1923 
Evžen Černín, který tuto funkci zastával od roku 1909. Předsedou českého odboru kuratoria zůstal 
konzervativní politik Karel Kramář, který v této funkci vydržel neuvěřitelných třicet pět let, od roku 
1902 až do své smrti v květnu 1937; od roku 1923 byl současně i předsedou kuratoria. V roce 1919 
jmenovalo nově MŠaNO do kuratoria Karla B. Mádla, který se o rok později stal místopředsedou 
jeho českého odboru. Zemský výbor jmenoval v roce 1919 do kuratoria grafika Tavíka F. Šimona. 
Po skandálu z roku 1920, kdy kuratorium Moderní galerie odmítlo přijmout jako dar obraz nedávno 
zesnulého Bohumila Kubišty Jaro, jmenovalo MŠaNO v roce 1922 do kuratoria prvního zástupce 
mladé malířské generace, Vincence Beneše, a Zemská rada rozšířila svou nominaci o jeho 
vrstevníka Antonína Matějčka.246 Výtvarný odbor Umělecké besedy tehdy uspořádal reprezentativní 
anketu o Moderní galerii, v níž vyslovili svůj názor lidé jako Josef Čapek nebo Vincenc Kramář, 
který ve své odpovědi předložil vlastně celý programový koncept Moderní galerie, ale o 
francouzském moderním umění se v něm nezmínil. Pro obecnou ztrátu zájmu o moderní 
244 Vincenc KRAMÁŘ: Budoucnost Obrazárny Společnosti vlasteneckých přátel umění v Čechách, in: Vincenc 
KRAMÁŘ: O obrazech a galeriích, Praha 1983, 386. 
245 Vincenc KRAMÁŘ: Budoucnost Obrazárny Společnosti vlasteneckých přátel umění v Čechách, in: Vincenc 
KRAMÁŘ: O obrazech a galeriích, Praha 1983, 392-392. Najiném místě článku Kramář v odpovědi na námitky, že 
nově instalovaná Obrazárna, otevřená veřejnosti 5. prosince 1920, neodpovídá standardům podobných zahraničních 
institucí, psal: " ... neméně sdílím touhu. aby na§e Obrazárna byla jedním z takových ústavů, ale ( ... )je k tomu 
potřebí dostatečných moderních výstavních místností a pravidelných statisícových subvencí. " Tamtéž, 391. 
246 Viz Moderní galerie tenkrát 1902 -1942. Katalog výstavy Národní galerie v Praze, Praha 1992,71. 
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francouzské umění v tehdejším pražském kulturním prostředí je však příznačné, že pouze jediný z 
dotázaných, malíř Otakar Marvánek, navrhoval do programu této instituce jako jeden z důležitých 
momentů také získání "příkladných děl umění francouzského, ., a to s poukazem na Německo, "kde 
v státních galeriích jest již přes 200 nejvýznačnějších originálů mod. franc. umění, soukromé sbírky 
nečítaje . .,247 Hlavní slovo si však stále zachovávali představitelé krajně tradicionalistických 
uměleckých názorů, malíři Max Švabinský a Jakub Obrovský. V průběhu 20. let 20. století měla 
tedy Moderní galerie vedení, které bylo nakloněno všemu jinému, jen ne modernímu umění. 
Nejen v nově vzniklém Československu, ale také ve Francii samotné se po první světové válce 
odehrávaly události, které měly později přímý dopad na rozsah a podobu kolekce francouzského 
moderního umění, zakoupené v roce 1923 československým státem. Nejdůležitější z nich 
představovalo dočasné znehodnocení před válečných kubistických a částečně i fauvistických obrazů, 
k němuž došlo v souvislosti s důsledky války. Francouzské úřady zařadily do válečných reparací 
také soukromý majetek říšských Němců, usazených před válkou ve Francii. Tak se stalo, že byly 
zabaveny také v Paříži zadržené předválečné sbírky Daniela-Henryho Kahnweilera a Wilhelma 
Uhdeho, a prodány v sérii veřejných dražeb. Na trh se tak v krátké době dostalo velké množství 
uměleckých děl, jejichž prodej probíhal neodborně a navíc se záměrem původní majitele sbírek 
dehonestovat. Proto byl vývoj cen předvídatelný. 
Sérii dražeb v Hotel Drouot zahájila 13. a 24. května 1921 první část Kahnweilerovy sbírky. 
Tehdy se ceny ještě udržely na úrovni srovnatelné s předválečnou, zejména v případě Derainových a 
Picassových obrazů. 248 Sám Kahnweiler se dražby nesměl zúčastnit, ale přesto se mu podařilo část 
obrazů získat zpět prostřednictvím nastrčeného prostředníka, sdružení Grassat. Početně menší sbírka 
Wilhelma Uhdeho přišla na řadu 30. května 1921 a jejím zlatým hřebem byly obrazy Henriho 
Rousseaua, jehož Procházka v lese (tehdy pod názvem Žena v červeném lese) z let 1886 - 1890, 
která je dnes v curyšském Kunsthausu, dosáhla ceny 26.000 franků. 249 Pro srovnání: nejdražší 
Picassův obraz, Dáma s mandolínou, byl tehdy prodán za 18.000 franků.250 V rámci Uhdeho sbírky 
však byla rozprodávána také díla Raoula Dufyho, Jeana Metzingera, Georges Braqua či Marie 
Laurencinové. 
Druhá dražba Kahweilerovy sbírky se uskutečnila ve dnech 17. a 18. listopadu 1921 a znamenala 
podstatné snížení cenové hladiny. Louis Vauxcelles to pod pseudonymem Pinturrichio v tisku 
komentoval slovy: "Zdá se mi, že vláda kubistů spěje ke konci. Nadšení opadává, díla klesají na 
ceně, propadají. Byl jsem svědkem, jak se kubistické obrazy vyprodávají za babku. Kdyby tam nebyl 
vroucí Lipchitz a ušlechtilý Villard, aby postrčili Picassy a Braquy, všechno by to skončilo 
truchlivým fiaskem. ( ... ) Ctitelé Picassovi si mnuli ruce, protože získali díla svého velikána za cenu 
247 Viz Život, ročenka Výtvarného odboru Umělecké besedy, 15. prosince 1921,97. 
248 Isabelle MONOD-FONTAINE: Kahnweiler, jeho galerie, in: Isabelle MONOD-FONTAINE (ed.): Daniel-Henry 
Kahnweiler, jeho galerie, jeho umělci. Katalog výstavy Národní galerie v Praze, Praha 1996, 58. 
249 Viz Dora VALLlEROV Á, in: Giovanni ARTIERI / Dora VALLlEROV Á: Henri Rousseau, Praha 1980,92, Č. kat. 23. 
250 Isabelle MONOD-FONTAINE: Kahnweiler, jeho galerie, in: Isabelle MONOD-FONTAINE (ed.): Daniel-Henry 
Kahnweiler, jeho galerie, jeho umělci. Katalog výstavy Národní galerie v Praze, Praha 1996, 58. 
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spodního rámu. Zato spekulanti se tvářili kysele, zji.5ťujíce, že to, za co kdysi zaplatili 3J)()()franků, 
nepřesahuje dnes 15 louisdorů - včetně rámu. "2.';1 Také sdružení Grassat se i tentokrát zúčastnilo, 
aby Kahnweiler získal některé obrazy zpět. Někteří sběratelé a obchodníci se snažili přihazováním v 
průběhu aukce pádu cen zabránit, ale vzhledem k množství nabízených děl tato snaha nemohla být 
natolik úspěšná, aby ceny zůstaly alespoň na úrovni jarních dražeb. Podobný průběh měla i třetí 
dražba Kahweilerovy sbírky v Hótel Drouot 4. července 1922. 
Tento výprodej znehodnotil výsledky Kahnweilerovy sofistikované obchodní strategie, jejímž 
výsledkem byl těsně před první světovou válkou velký vzestup cen obrazů francouzských kubistů. 
Znamenal také celkový pokles zájmu o kubismus, od něhož se na počátku 20. let minulého století 
odvrátili i jeho hlavní tvůrci - snad s výjimkou J uana Grise. V Praze se tato tendence projevila 
mimo jiné i velice chladným přijetím poslední velké Picassovy výstavy, kterou jako svou 60. 
výstavu uspořádal SVU Mánes v září 1922 pod názvem Pablo Picasso, výběr z prací Z let 1906 -
1921. Byla to však první výstava SVU Mánes, jejímž prostřednictvím se v Praze představil další 
významný pařížský obchodník s uměním, s jehož jménem se později setkáme v souvislosti s 
československými státními nákupy moderního francouzského umění v letech 1923 až 1937, Paul 
Rosenberg. 252 Karel Čapek tehdy Picassovu nejobsáhlejší pražskou výstavu v Lidových novinách 
nostalgicky komentoval: "Velmi nehlučně byla včera v síni Mánesa v Praze otevřena výstava obrazů 
Pabla Picassa; pár mladých malířů a hrst zvaných hostí okukuje mlčky dílo španělského malíře, 
který z Paříže vedl cosi jako revoluci malířství a podnes znepokojuje malířský svět sv.ým 
překvapujícím, příliš bohatým vývojem. Před deseti lety by taková výstava u nás znamenala víc, víc 
by se diskutovalo, víc nadávalo a kroutilo hlavami - ale také by to prudčeji zajímalo. Skutečně za 
posledních deset let nesmírně zvlažněl a přímo ustydl zájem u nás o výtvarné umění." Byla by 
tenkrát senzací, ale nyní je znát "taková jakási trapná diskrepance mezi energií, bohatostí a 
výbojností těch obrazů .5panělského mistra a zařezanou ostalostí, která je před nimi a kolem nich a 
kterou cítíte se šířit širokými, přdirokými kruhy přes celou českou veřejnost. "253 Ani ne za rok však 
měl veřejný zájem o francouzské moderní umění v Praze procitnout nebývalým způsobem. 
Z archivních dokumentů vyplývá, že SVU Mánes chtěl nejprve navázat další individuální 
výstavou jednoho ze zakladatelů kubismu, André Deraina. Roli zprostředkovatele na sebe v tomto 
případě vzal Vincenc Kramář, který o zapůjčení kolekce Derainových děl na podzim 1922 
vyjednával s dUsseldorfským galeristou Alfredem Flechtheimem.254 Přesto už v té době musel výbor 
SVU Mánes uvažovat o přípravě velké výstavy francouzského umění 19. a 20. století, jejímž 
prostřednictvím by důstojně navázal na předválečnou tradici. Standardní proces jejích příprav se 
251 Citováno dle: Isabelle MONOD-FONTAINE: Kahnweiler, jeho galerie, in: Isabelle MONOD-FONTAINE (ed.): 
Daniel-Henry Kahnweilcr, jeho galerie, jeho umělci. Katalog výstavy Národní galerie v Praze, Praha 1996, 59. 
252 Pavel LIŠKA: Významné pražské výstavy v letech 1911 - 1922, in: Jiří ŠVESTKA / Tomáš VLČEK (ed.): Český 
kubismus 1909-1925, malířství, sochařství, architektura, design, Praha 2006, 83-85. 
253 Karel ČAPEK: Picasso, in: Lidové noviny, 3. září 1922. Citováno dle: Karel ČAPEK: O umění a kultuře II, Praha 
1985,436. 
254 Svědčí o tom Flechtheimův dopis Kramářovi z 26. září 1922. Viz Pavla SADÍLKOVÁ / Lada HUBATOV Á-
V AC KOV Á: Data, in: Vojtěch LAHODA / Olga UHROV Á (ed.): Vincenc Kramář od starých mistrl! k Picassovi, 
Katalog výstavy Národní galerie v Praze, Praha 2000, 232. 
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totiž rozběhl už na konci roku 1922. V protokolu schůze výboru SVU Mánes z 5. ledna 1923 
nacházíme jednací body, které se vztahují k přípravám výstavy. Toho dne totiž bylo "usneseno 
vypsati členskou soutěž na plakát .francouzské výstavy (. .. ) a určeny podrobnosti barev, .formátu, 
textu, lhůta do konce února, ., a kromě toho" K dotazu p. Gutfreunda podává p. předseda zprávu o 
opatřeních a usneseních komité .francouzské výstavy, zejména o ustavení listiny osobností, jež mají 
být požádány za převzetí .funkcí čestných předsedů, čestných výborů a výkonných výborů . .,255 Brzy 
však měly přípravy z této optimistické a rutinní fáze postoupit do podstatně komplikovanější etapy. 
Projevilo se to o tři týdny později. 
V květnu 1920, krátce po svém návratu do Paříže, uzavřel Daniel-Henry Kahnweiler opět 
exkluzivní smlouvy s řadou "svých" umělců, mimo jiné také s Mauricem Vlaminckem a André 
Derainem. V létě téhož roku znovu otevřel svou galerii, kterou ovšem s ohledem na válečné události 
a jejich dozvuky pojmenoval podle svého přítele a obchodního partnera Galerie Simon. Na přelomu 
let 1922 a 1923 se však nejprve Vlaminck a Derain a vzápětí Braque a Léger začali cítit příliš těsně 
svázáni smlouvami, které s ním o dva a půl roku dříve uzavřeli; Kahnweilerovy smluvní podmínky 
jim připadaly drastické. 256 Proces odpoutání se od Kahnweilera nebyl pro nikoho z nich jednoduchý, 
protože Kahnweiler tvrdě trval na svých právech ze smluv vyplývajících. Tento konflikt se už 
koncem ledna 1923 přenesl i do Čech. Do jednání výboru SVU Mánes tehdy začal, pravděpodobně 
z iniciativy samotného Kahnweilera, poprvé v souvislosti s touto výstavou zasahovat také Vincenc 
Kramář. Postavil členy výboru SVU Mánes před obtížné dilema: mají se jako umělci chovat 
kolegiálně vůči Derainovi, nebo jako pořadatelé výstavy podpořit bojkot Derainových pokusů o 
samostatné uplatnění bez Kahnweilerova zprostředkování? 
Záznam z jednání výboru SVU Mánes 26. ledna 1923 názorně ukazuje rozpaky jeho členů. 
Zajímavá je také účast estetika Václava Nebeského na této schůzi: "Galerie Simonova v Paříži ve 
věci Dearinovy výstavy sděluje, že trvá na dodržení ujednání učiněného v té věci s Flechtheimem, 
vysvětluje sv~j rozpor s Derainem a poukazuje, že v případě nedodržení úmluvy nemohla by nám 
zapůjčiti ani díla pro velkou .francouzskou výstavu, ani uspořádati u nás jakoukoli jinou uměleckou 
v,ýstavu v budoucnosti. K téže věci zasílá obšírný přípis p. dr. Vin. Kramář, který doporučuje, 
abychom uspořádali výstavu z materiálu Simonova a dodrželi úmluvu. O záležitosti rozpředla se 
delší debata, v níž p. prof Španiel doporučuje, abychom zaujali stanovisko příznivé umělci a nikoli 
obchodníku, p. prof (jméno člena výboru bohužel písařským nedopatřením vynecháno - pozn. N. 
S.) je téhož názoru, doporučuje v.5ak vyčkati vyřízení sporu Derainova s Kahnweilerem. K dotazu p. 
předsedovu vysvětluje p. dr. Nebeský, že účast Kahnweilerova na velké .franc. výstavě je velmi 
důležitou a přimlouvá se, abychom úmluvu dodrželi. P. dr. Matějček upozorňuje na právní závazek 
náš vůči Flechtheimovi a dává na uváženou, zda Derain sám zmůže realisování své vlastní výstavy 
po stránce technické i administrativní a možno-li s ním na určito počítati. P. dr. Nebeský jdtě 
upozorňuje, že obchodníci drží dohromady a odmítnutí Deraina Kahnweilerova mohlo by nám i u 
255 Archiv hL m. Prahy, fond SVU Mánes, protokol řádné schůze výboru SVU Mánes ze dne 5. ledna 1923. 
2561sabelle MONOD-FONTAINE: Kahnweiler, jeho galerie, in: Isabelle MONOD-FONTAINE (ed.): Daniel-Henry 
Kahnweiler, jeho galerie, jeho umělci. Katalog výstavy Národní galerie v Praze, Praha 1996, 58 a 61. 
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druhých u§koditi a ohroziti velkou výstavu. Přijat návrh p. předsedův, aby se Derainovi celá věc 
vysvětlila a ponechalo jemu na rozhodnutí, máme-li i přes hrozící nám §kody setrvati na odmítnutí 
souboru Kahnweilerova a na vystavení souboru jím sestaveného. "257 Podobně jako v roce 1910 začal 
i v roce 1923 SVU Mánes narážet na vzájemnou provázanost uměleckého obchodu, jemné předivo 
osobních vazeb, které později zavdalo příčinu k mnoha spekulacím ohledně podmínek nákupu 
kolekce francouzského moderního umění československým státem. Problém sporu Derain versus 
Kahnweiler však byl jen jedním z mnoha, které se na výbor SVU Mánes na počátku roku 1923 v 
souvislosti s přípravami výstavy francouzského umění valily. 
Hned na počátku února 1923 také musel předseda SVU Mánes Otakar Novotný mírnit obavy 
svých kolegů, kteří upozorňovali na možný konkurenční podnik. "P. prof Kafka promlouvá o 
zamýšlené paralelní výstavě francouzského umění, kterou hodlají zde u.spořádati v rámci své 
výstavy Tvrdošíjní, a přimlouvá se, aby předem přátelskou dohodou hledělo se docíliti, aby od 
úmyslu svého upustili a podnikem svým nekřížili zájmy naší velké francouzské výstavy. P. předseda 
upozorňuje na předčasnost takového zakročení a poukazuje, že Tvrdošíjní, jako na§i členové musí 
stejně před svým podnikem žádati za povolení u výboru a je vždy ještě dána možnost, povolení 
takové jim odepříti (. .. ) Názor p. předsedův doznal souhlasu a usneseno s jednáním v této 
záležitosti zatím vyčkati. "258 Zdá se, že smírné řešení bylo nalezeno, neboť se žádná jiná významná 
výstava francouzského umění v Praze toho roku neuskutečnila - s jedinou výjimkou, o níž ještě 
bude řeč. Ta však byla přímým důsledkem státní nákupní akce a až do podzimu 1923 s ní nikdo 
nepočítal. 
Komplikace s Derainovou výstavou nakonec skončily bez přičinění členů SVU Mánes, neboť 
malíř sám nakonec přestal vyvíjet jakoukoli iniciativu. V polovině února byl spor mezi Derainem a 
Kahnweilerem znovu na pořadu jednání výboru SVU Mánes, jak o tom svědčí zápis. "Galerie 
Flechtheim sděluje, že Derainova výstava ve Frankfurtě skončí únorem a žádá za sdělení, může-li 
pak být odeslána do Prahy. P. předseda oznamuje, že v té věci ihned bylo dopsáno Derainovi a 
urgována odpověď na náš ob§írný list. Dosud jsme odpovědi neobdrželi. K návrhu p. dra Nebeského 
usneseno dopsati Kahnweilerovi, aby doplnil. Derainovi budiž telegrafováno, neodpoví-li, napíše se 
Flechtheimovi, že výstavu přijímáme. ,,259 O týden později, 23. února 1923, se výbor SVU Mánes 
domníval, že záležitost uzavřel: "K protokolu připomíná p. předseda záležitost výstavy Derainovy a 
náš závazek oproti firmě Flechtheimově. Jelikož Derain na na§e 2 dopisy a telegram nedal odpověd: 
usneseno odepsati Flechtheimovi, aby výstava po jejím skončení ve Frankfurtě byla zaslána do 
Prahy. "260 Komplikace však pokračovaly, jak vyplývá z dalších záznamů. Za další tři týdny byl 
257 Archiv hl. m. Prahy, fond SVU Mánes, protokol řádné schůze výboru SVU Mánes ze dne 5. ledna 1923, bod 
,,\!)ístava Derainova - Simon contra Derain H. 
258 Archiv hl. m. Prahy, fond SVU Mánes, protokol řádné schůze výboru SVU Mánes ze dne 9. února 1923, bod "Fran. 
výstava a podnik 'Tvrdošíjných"'. 
259 Archiv hl. m. Prahy, fond SVU Mánes, protokol řádné schůze výboru SVU Mánes ze dne 16. února 1923, bod 
" Výstava Derainova ". 
260 Archiv hl. m. Prahy, fond SVU Mánes, protokol řádné schůze výboru SVU Mánes ze dne 23. února 1923, bod 
"Výstava Derainova". 
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výbor spolku nucen zabývat se otázkou Derainovy výstavy znovu. "Galerie Flechtheim v Berlíně 
sděluje na na,§i urgenci, že jdtě neví, bude-li nám moci zaslati výstavu Derainovu a v jakém 
rozsahu, protože následkem našeho původně odmítavého stanoviska silně forcírovala prodeje ve 
Frankfurtě. Současně však reklamuje Galerie Simon v Paříži (Kahnweiler) sdělení o našem 
rozhodnutí ve věci Deraina s poukazem, že výstava je připravena k odeslání. Vzhledem k této 
nesrovnalosti sděleny opisy jak naší žádosti k Flechtheimovi, aby výstavu poslal Z Frankfurtu do 
Prahy, tak jeho odpovědi a přípisu Simonova p. dru Nebeskému do Paříže a požádán, aby záležitost 
vyřídil s Kahnweilerem osobně . .,261 
Václav Nebeský, někdejší teoretik Tvrdošíjných a v letech 1921 až 1924 také šéfredaktor Volných 
směrů,262 měl však v Paříži na starosti především dojednání podrobností a zařízení nezbytných 
administrativních záležitostí kolem velké francouzské výstavy SVU Mánes. Byl sice jejím 
generálním komisařem, ale bez další podpory postupně přestával situaci zvládat. Kolem poloviny 
března nastaly problémy takového rázu, že už je nemohl vyřešit sám. Měl to o to těžší, že ve výboru 
SVU Mánes seděl také Antonín Matějček, organizátor slavné výstavy Les lndépendants z roku 
1910. Podle toho zřejmě také vypadala diskuse ve výbor SVU Mánes 16. března 1923. "Ve volných 
návrzích upřesňuje p. dr. Matějček, že o administrativní stránku francouzské výstavy a jednání v 
Paříži, s tím související, není dostatečně postaráno a činí dotaz na p. předsedu, jak věc stojí. P. 
předseda podává vysvětlení na základě zpráv, které má Z Paříže od dra Nebeského. P. K. Dvořák 
navrhuje, aby tam k ujednání technických a administrativních věcí byl ihned vyslán p. předseda, to 
budiž zásadně rozhodnuto hned dnes, komité výstavy pak nechť se požádá o dodatečné schválení. P. 
dr. Štech podporuje tento návrh. P. prof Kafka vidí, že na základě dosavadních výsledků jeví se 
nutným po stránce administrativní energicky do věci zasáhnouti. Návrh p. Dvořákův, podporovaný 
p. dr. Štechem jednomyslně přijat, p. předseda svolá schůzi komité v.ýstavy podle potřeby . .,263 Před 
polovinou dubna 1923 pak "p. předseda podává zprávu o svém jednání ve věci transportu a sebrání 
výstavy franc. umění, které měl s příslušnými činiteli v Paříži, a předkládá seznam věcí, které již 
jsou zajištěny. Referát vzat na vědomí . .,264 
Není zcela zřejmé, jaké komplikace byly takového rázu, že si vyžádaly příjezd předsedy SVU 
Mánes do Paříže, ale částečně si o jejich charakteru můžeme učinit představu z referátu samotného 
V áclava Nebeského o tom, jak probíhaly přípravy výstavy v Paříži. Nebeský zdůraznil úlohu 
"vysoce inteligentního a sensibilního romanciera Z okruhu La nouvelle revue franf'aise, nedávno 
odměněnného cenou Blazacovou, "265 tedy spisovatele a dramatika Jeana Giraudouxe, tehdejšího šéfa 
Service des Oeuvres franc;aises en étranger, ale předmětem jeho stížností se stala především správa 
261 Archiv hl. m. Prahy, fond SVU Mánes, protokol řádné schůze výboru SVU Mánes ze dne 16. března 1923, bod 
"Výstava Derainova ". 
262 Viz Karel SRP: Václav Nebeský, in: Václav NEBESKÝ: Smysl modernosti, Praha 2001,211. 
263 Archiv hl. m. Prahy, fond SVU Mánes, protokol řádné schůze výboru SVU Mánes ze dne 16. března 1923, bod 
"Francouzská výstava, cesta p. předsedy do Paříže". 
264 Archiv hl. m. Prahy, fond SVU Mánes, protokol řádné schůze výboru SVU Mánes ze dne 13. dubna 1923, bod 
"Francouzská výstava v Praze". 
265 V. NEBESKÝ: K výstavě francouzského umění XIX. a XX. věku v Praze, in: Volné směry XXII, 1923-1924, 167. 
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muzea Petit palais. "První, kdo v rozhodné chvíli nedostál slovu, byl neočekávaně Petit palais. Při 
chvalně známých bratrských stycích pražské a pařížské municipality byla tato radikální změna 
hlediska v kritickém okamžiku přece jen trochu příli§ radikální, aby (. .. ) nežádala si alespoň 
zdánlivé korektury ve formě jakéhosi kompromisu ( ... ) Jak zřejmo, tradiční přátelství dvou radnicí 
tentokrát se neosvědčilo. "266 Nebeský zdůraznil, že dvě zápůjčky z Musée du Louvre byly důležité 
mimo svůj umělecký význam také tím, že dodaly "chuti k půjčkám a důvěru v oficiálnost podniku 
soukromým sběratelům, jež musili býti na§í největ§í nadějí. "267 
Spojeným úsilím vedoucích představitelů SVU Mánes se postupně dařilo odstraňovat společenské, 
administrativní i technické komplikace, které stály v cestě zdárné realizaci výstavy, i když 
dramatické momenty ještě výstavní komité čekaly. ledním z nich bylo zjištění z ll. května 1923, že 
z tří vagónů vypravených z Paříže dorazily na československé hranice pouze dva. Výbor vzal tehdy 
na vědomí sdělení předsedy, že se jeden z vagónů cestou ztratil a že tedy "zařídí se potřebná 
recherche prostřednictvím §peditéra. "268 Ve dnech 4. a ll. května jednal výbor SVU Mánes obsáhle 
o propagaci výstavy, o podobě, v jaké bude vydán katalog výstavy. Zajímavé je, že SVU Mánes 
použil pro propagaci výstavy vedle klasických plakátů, malých plakátů do vozů veřejné dopravy a 
podobně také "diapozitivy do biografů, "269 tehdy pravděpodobně nejmodernějšího reklamního 
prostředku. Vybalování výstavy začalo v úterý 15. května 1923 ve tři hodiny odpoledne za 
přítomnosti Otakara Novotného a Václava Nebeského. Ve výboru byla rovněž řeč o případné státní 
subvenci na provozní náklady a na propagaci výstavy (ta byla skutečně později SVU Mánes 
přidělena), ale o jedné věci dosud nepadlo ani slovo: o zamýšleném státním nákupu některého z 
vystavených děl. Přesto se v těch dnech už rozbíhal proces, který tuto neobvyklou státní akvizici 
umožnil. 
O případném nákupu děl francouzského umění pro budoucí Státní galerii v rámci příprav či 
průběhu výstavy uvažoval pouze Vincenc Kramář, o jehož instrukcích jsme nepřímo informováni z 
dopisu, který mu z Paříže 24. března 1923 napsal Václav Nebeský. "Jak jsme spolu smluvili, 
ohlížím se v§ude po dílech, jež by mohly vejíti do Státní galerie ( ... ). Co rot je z Galerie Babazanges 
a je poměrně vzhledem k cenám, jež se za Coroty třetího a čtvrtého řádu vyžaduje, velmi lacinf 
110.000 franků, v kteréžto ceně je vývozní poplatek 10 % již zahrnut. Druhý Delacroix: Boj se lvy, z 
Galerie Bernheim-Jeune, je draž§í, ale vzhledem k okolnosti, že slu§n~j§ích Delacroixů na trhu již 
vůbec nenajdete i že je to jeden z nejkrásněj.5ích obrazů tohoto malíře, jež existují, myslím, že i tu 
měli bychom použíti zcela výjimečné příležitosti. Stojí 275.000 franků, do kteréhožto obrazu je 
rovněž již vývozní poplatek započítán. (. .. ) I koupě Delacroixe byla by důležitá, neboť Bernheim-
Jeune podmiňuje předběŽn.ým prodejem některého z obrazů, jež by vystavil, svou účast na pražské 
266 V. NEBESKÝ: K výstavě francouzského umění XIX. a XX. věku v Praze, in: Volné směry XXII, 1923-1924, 168. 
267 V. NEBESKÝ: K výstavě francouzského umční XIX. a XX. včku v Praze, in: Volné směry XXII, 1923-1924, 169. 
268 Archiv hl. m. Prahy, fond SVU Mánes, protokol řádné schůze výboru SVU Mánes ze dne II. května 1923, bod 
"Francouzská výstava - 2 vagony". 
269 Archiv hl. m. Prahy, fond SVU Mánes, protokol řádné schůze výboru SVU Mánes ze dne II. kvčlna 1923, bod 
"Katalog". 
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výstavě francouzského umění . .,270 Text dopisu ukazuje dvě zajímavé věci: naznacuJe jeden z 
pramenů potíží, které měl Nebeský s přípravou výstavy, a prozrazuje, že Kramář rozmýšlelo 
obohacení fondů Obrazárny (pravděpodobně z nákupního fondu, pro který toho roku získal ze 
státního rozpočtu mimořádnou dotaci) o některé solitéry, ale výhradně retrospektivního charakteru. 
Koncem března ještě evidentně nepomýšlel na žádnou masivní nákupní akci toho typu, jaká se 
nakonec v červnu a červenci 1923 uskutečnila. V podobných intencích, tj. o manifestačním nákupu 
jednoho nebo dvou děl z výstavy, uvažovali během příprav výstavy i členové výboru SVU Mánes, i 
když jejich zájem byl naopak soustředěn na některé z aktuálních děl, které by tvořilo důstojný 
protějšek Derainovu Koupání, pořízenému v roce 1910. Bylo obtížné představit si, že 
československá vláda uvolní na akvizici francouzského umění z připravované výstavy nějakou větší 
než jen zcela symbolickou částku v řádu maximálně stovek tisíc korun. Přesto k tomu za 
neočekávaných okolností došlo. 
S mírnou nadsázkou lze říci, že vznik československé státní kolekce francouzského moderního 
umění umožnily v součinnosti plzeňský studentský spolek Radbuza, Unie pokrokového studentstva 
a policie. Ve dnech 13. až 17. května 1923 projížděl Československem v rámci své inspekční cesty 
zeměmi tzv. sanitního kordonu maršál Ferdinand Foch, muž, který se zasloužil o jeho vznik a 
územní rozsah. Cestoval tehdy z Varšavy do Budapešti přes Prahu a Bratislavu. V neděli 13. května 
šel jako hluboce zbožný muž na mši do katedrály sv. Víta na Pražském hradě. Další události s 
jemným sarkasmem sobě vlastním vyložil Ferdinand Peroutka: "Toho roku došlo k návštěvě 
francouzského maršála Foche v Praze. Poněvadž to byl katolík, který svou víru všude otevřeně 
manifestoval a v každém městě, kam při.5el, odebral se k modlitbám do katedrály, zazdálo se 
některým českým mužům, kteří měli na studenstvo vliv, že kosti starých husitů budou se obracet v 
hrobě a že návštěva taková není českého národa důstojna. Docela už zapomněli, s jakými pocity 
vyslovovali jméno Fochovo ještě před čtyřmi lety, kdy tento muž stál v čele vojsk, osvobozujících 
jejich národ. Vděčnost nebyla v nich zakořeněna hluboce. Popudili tedy studentstvo proti této 
návštěvě a studenti vyšli do pražských ulic demonstrovat. Srazili se při tom s policií, která užila 
obušků. Rozhněvané a ponížené studentstvo začalo odvetou za to intenzívněji cítit politicky a 
konstituovalo onu Unii pokrokového studentstva. "271 Význam Unie pokrokového studenstva sice 
opadl stejně rychle, jako rostl, ale skandál známý jako "fochiáda" už byl na světě. Následně se pro 
nízkou oblačnost a hustý déšť nevydařila ani letecká přehlídka v Praze ve Kbelích a československá 
vláda cítila, že je třeba rychle a efektně napravit dojem, jaký ve Francii společensky ne zcela 
úspěšná návštěva maršála Foche musela zanechat. 
Musíme vzít v úvahu také to, že česko-francouzské vztahy byly v první polovině roku 1923 
pravděpodobně nejchladnější od vzniku republiky. Další souvislost opět popsal pro naše potřeby 
dostatečně podrobně a výstižně v polovině 30. let minulého století Ferdinand Peroutka: "Po celém 
světě se mluvilo o návratu k volnému obchodu - je přirozené, že také v Československu se o tom 
mluvilo. Agrární cla vypadala jako přílišný odklon od zásady volného obchodu, aby nevzbuzovala 
270 ANG, citováno dle: Pavla SADÍLKOV Á / Lada HUBATOV Á-V AC KOV Á: Data, in: Vojtěch LAHODA / Olga UHROV Á 
(cd.): Vincenc Kramář od starých mistrů k Picassovi, Katalog výstavy Národní galerie v Praze, Praha 2000, 232. 
271 Ferdinand PEROUTKA: Budování státu IV, 1921 - 1922, Praha 1991,1768. 
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nechuť a nepůsobila dojmem překážky na cestě k zaslíbené budoucnosti. Pracovalo se s iluzí, že 
spí§e budou snížena cla průmyslová. Když vývoj .~el jinak, když cla průmyslová byla na své vý§i 
udržena, logicky do§lo k zavedení také cel obilních. ( ... ) Již začátek takového vývoje p~tsobil potíže, 
které se roku 1923 o~jevily v krizi a v rozpacích celé obchodní politiky. Francie, nespokojená 
zvy§ováním československých cel, vypověděla obchodní smlouvu, dávajíc na srozuměnou, že za 
takových podmínek smlouva pozbývá pro francouzský průmysl významu. Obtížné jednání o novou 
smlouvu s Francií trvalo pět měsíců. Výsledkem bylo, že Československo za souhlasu průmyslu, 
který se rozpomněl, že je také průmyslem vývozním, povolilo Francii podstatné úlevy v celních 
sazbách. "272 Francie vypověděla hospodářskou smlouvu v lednu 1923 a v květnu téhož roku jednání 
o jejím obnovení kulminovala. Není tedy divu, že československá vláda hledala každou příležitost, 
jak dát najevo svou vstřícnost a profrancouzské postoje. 66. výstava SVU Mánes, která se 
uskutečnila pod názvem Výstava francouzského umění XIX. a XX. století, jí k tomu v pravou chvíli 
poskytla ideální příležitost. 
První signál o tom, že vláda začala výstavě přikládat nový význam, nacházíme v protokolu 
schůze SVU Mánes z 25. května 1923. "Ministerstvo zahraničí oznamuje, že ministr Bend zúčastní 
se zítřej§ího zahájení franc. výstavy a promluví při ní. Béře se k vědomí, výkonné komité již 
potřebné zařídilo," slovy zápisu. 273 Sama o sobě by účast ministra zahraničních věcí na zahájení 
podobné výstavy nebyla ničím výjimečným. I při této přI1ežitosti ostatně bral výbor SVU Mánes o 
týden dřív na vědomí, že "p. pres. přijal protektorát francouzské výstavy, "274 a je zjevné, že tomu 
výbor přikládal pouze formální úlohu. Neobvyklé ovšem bylo - a bylo by i dnes - že se ministr 
rozhodl pouze den před zamýšlenou akcí; ze zápisu je zjevné, že s tím výbor SVU Mánes původně 
nepočítal. Podrobný referát o zahájení výstavy podal 27. května 1923 v Lidových novinách také 
Josef Čapek.275 Ceremoniál začal 26. května 1923 v jedenáct hodin dopoledne, kdy Václav Nebeský 
s Bohumilem Kafkou uvedli do výstavních prostor prezidenta republiky. Otakar Novotný jej uvítal 
slavnostním proslovem, v němž poděkoval členům čestného výboru za "blahovůli a podporu". Za 
českou stranu pak mluvili ještě Edvard Beneš a Ivan Markovič, zastupující ministra školství a 
národní osvěty, za francouzskou stranu hned po úvodním slově předsedy SVU Mánes francouzský 
vyslanec Fernand Couget. Vysoce ocenil práci generálního komisaře výstavy Václava Nebeského při 
přípravě výstavy a sestavení vynikajícího souboru francouzského umění, a dodal: "Francouzská 
vláda se své strany učinili v.~e, co jí bylo možno, aby ulehčila jeho úlohu, poněvadž věděla, že 
svěřujíc mu díla, která tvoří část jejích uměleckých statků, neposílá jich do ciziny a že v Praze tato 
díla naleznou svou druhou vlast. "276 Byla to nepochybně první veřejná zmínka, naznačující, že 
272 Ferdinand PEROUTKA: Budování státu IV, 1921 - 1922, Praha 1991, 1739. 
273 Archiv hl. m. Prahy, fond SVU Mánes, protokol řádné schůze výboru SVU Mánes ze dne 25. května 1923, bod 
.. Franc. výstava: úc'ast a řec' ministra Bende. " 
274 Archiv hl. m. Prahy, fond SVU Mánes, protokol řádné schůze výboru SVU Mánes ze dne 18. května 1923, bod 
.. Kancelář presidenta republiky sdělení." 
275 Č: Výstava francouzského moderního umění v Praze zahájena za účasti presidenta republiky, in: Lidové noviny 
(brněnské vydání), 27. května 1923,2. 
276 JČ: Výstava francouzského moderního umění v Praze zahájena za účasti presidenta republiky, in: Lidové noviny 
(brněnské vydání), 27. května 1923, 2. 
~------------------------------~ 
70 
československý stát hodlá některá díla z výstavy zakoupit. Zároveň Cougetův proslov dokládal, že 
vláda tuto svou iniciativu s francouzskou stranou předem konzultovala. 
Teprve o čtyři nebo pět týdnů později vešlo v obecnou známost, že o den dříve než byl výbor 
SVU Mánes informován o přání ministra Edvarda Beneše slavnostně zahájit výstavu francouzského 
umění, 24. května 1923, předsednictvo ministerské rady277 v tichosti rozhodlo o uvolnění pěti 
miliónů Kč na nákup uměleckých děl z této výstavy.278 Ministerská rada, tj. vláda, schválila tento 
návrh v den zahájení výstavy. Jednalo se pochopitelně o prostředky, s nimiž státní rozpočet 
nepočítal, a proto musely být opatřeny způsobem, o kterém ještě bude řeč. Celé jednání bylo 
označeno jako přísně důvěrné. 
S čím lze uvolněnou částku srovnat? O rok dříve vypukla velká veřejná aféra, která byla spojená 
s financováním politických stran ze státního rozpočtu. Vládní strany, tvořící tzv. Pětku, si 
dopomohly k penězům prostřednictvím rozpočtu stejného ministerstva, které nyní shromažďovalo a 
vyúčtovávalo částky, uvolněné na státní nákup francouzského umění. Peroutka tehdejší aféru shrnul 
takto: "Vy§lo najevo, že si Pětka vynutila na vládě, aby ministerstvo ,5kolství jí v}platilo půl třetího 
miliónu korun na účely, které nazvala kulturními. Suma byla určena na půl třetího miliónu proto, 
aby na každou z pěti koaličních stran se dostalo po 500.000 korun. Ministerstvo ,5kolství nařídilo, 
aby k tomu účelu bylo použito položky na lidovýchovu. Pětka vyložila, že strany samy touží pěstovat 
lidovýchovu a že v tomto směru zasluhují vdkeré podpory státu. Vzala tyto peníze, určené pro 
osvětové sbory, s vědomím jakéhosi samozřejmého práva. Vláda se neodvážila ani žádat, aby jí 
strany předložily obvyklé doklady, jak peněz užily. Užily jich ov§em na opevnění někter.Vch sv.vch 
stranických institucí, které snad bylo s určitou shovívavostí možno uznat za lidovýchovné. Nebyla to 
velká suma - koalice se teprve zaučovala v opatřování peněz pro strany. Byl to počátek systému, 
kter.V později se měl stát úplněj§ím i méně ostýchavým. "279 Přes veškerou ostýchavost považovaly v 
roce 1922 vládní politické strany za dostačující pro své financování ze státního rozpočtu dva a půl 
miliónu Kč, tedy přesně polovinu toho, co v květnu 1923 určily na nákup francouzského umění. 
Naskýtají se i jiná srovnání. Zůstaneme-li v oblasti akvizic uměleckých děl, pak státní dotace 
českému odboru Moderní galerie činila v roce 1923 celkem 800.000 Kč, zemská 210.000 Kč; 
německý odbor obdržel v témže roce 200.000 Kč ze státní pokladny a 40.000 Kč ze zemské 
pokladny.280 Téhož roku získala Obrazárna Společnosti vlasteneckých přátel umění ze státního 
rozpočtu prostřednictvím MŠaNO mimořádnou dotaci na akvizici děl vytvořených do roku 1800 ve 
277 "Prezídium ministerské rady (označované téžjako předsednictvo ministerské rady) navazovalo na obdobnou 
rakouskou instituci a bylo zřízeno proto, že účeln.ý výkon funkcí příslušejících vládě vyžadoval, aby vdkeroujejich 
přípravnou a pomocnou agendou byl pověřen orgán podléhající bezprostředně předsedovi vlády ( ... ) Předkládalo 
osnovy zákonů a vládních nařízení podané jednotlivými ministry i mezinárodní smlouvy i s výsledky předchozích 
ministerských řízení a s vlastními referáty vládě k rozhodnutí. " Viz Jan JANÁK / Zdeňka HLEDÍKOV Á: Dějiny 
správy v českých zemích do roku 1945, Praha 1989,418. 
278 Intimát předsednictva ministerské rady ministerské radě ze dne 25. května 1923, čj. 12547/23. 
279 Ferdinand PEROUTKA: Budování státu lY., 1921 - 1922, Praha 1991, 1621. 
280 Viz Moderní galerie tenkrát 1902 1942. Katalog výstavy Národní galerie v Praze, Praha 1992, 71-72. 
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výši 3.000.000 Kč.28l Moderní galerie tedy obdržela v roce 1923 z veřejných finančních prostředků 
celkem jeden a čtvrt miliónu Kč a Obrazárna Společnosti vlasteneckých přátel umění tři milióny 
jako mimořádnou akviziční dotaci. Prostředky na nákup francouzského umění v roce 1923 
převyšovaly součet veřejných výdajů na obě centrální umělecké sbírky. A ještě jedno srovnání: téhož 
roku kupovalo ministerstvo národní obrany nový kompletně vybavený stíhací letoun Aero A-18 za 
256.000 Kč za kus; téhož roku byl na pražském autosalónu uveden luxusní automobil Lamin & 
Klement, typ 210, za 78.000 Kč.282 Byla to tedy částka, za kterou tehdy mohl stát pořídit bezmála 
dvacet nových stíhacích letadel nebo více než šedesát čtyři luxusní automobily. Tyto relace ukazují 
na neobvyklost rozhodnutí československé ministerské rady. 
Značnou částku, která nebyla součástí státního rozpočtu, bylo obtížné rychle shromáždit. Dva 
milióny Kč pocházely z přebytků bývalé Komise pro zahraniční obchod, která byla zrušena, když 
pominulo akutní nebezpečí krize v zásobování obyvatelstva základními potravinami. Další dva 
milióny poukázalo ministerstvo obchodu zálohou ze svého úvěru. Tyto peníze byly k dispozici od 
29. června 1923.283 Poslední milión uvolnilo 13. července 1923 ze svých fondů MŠaNO. Vincenc 
Kramář navíc o své újmě použil paralelně k nákupu tří obrazů prostředky z akvizičního fondu 
Obrazárny.284 Jednalo se o díla, koupi kterých by nákupní komise jako celek vzhledem ke svému 
složení nedoporučila, ale jejichž hodnotou a významem si byl Kramář jist. 285 Dokládá to dopis, který 
30. července 1923 poslali Otto Gutfreund jako jednatel a Otakar Novotný jako předseda jménem 
SVU Mánes" P. T. Ředitelství státní obrazárny v Praze", tj. Vincenci Kramářovi. Zmíněná instituce 
ovšem de facto neexistovala a účelem dopisu bylo zjevně pomoci Kramářovi legitimovat vydání 
peněz z akvizičního fondu Obrazárny na platbu majitelům zakoupených obrazů. Gutfreund s 
Novotným psali Kramářovi: 
"Zakoupili jste prostřednictvím spolku 'Mánes' jako pořadatele výstavy francouzského umění 19. 
a 20. století ze jmenované výstavy tyto obrazy: 
Henri ROUSSEAU, Vlastní podobizna, za Kč 313.390,-
281 Pavla SADÍLKOV Á / Lada HUBATOV Á-V AC KOV Á, Data, in: Vojtěch LAHODA / Olga UHROV Á (ed.): Vincenc 
Kramář od starých mistrů k Picassovi, Katalog výstavy Národní galerie v Praze, Praha 2000, 232. 
282 Nikolaj SAVICKÝ: Československý stát a francouzské umění v roce 1923, in: Bulletin ofthe National Gallery in 
Prague, VII-VIII, 1997-1998,197. 
283 Ministerstvo obchodu ministerstvu školství a národní osvěty dne 29. června 1923 pod čj. 13505/pres.-1923 
oznamuje uložení obou částek u Bankovního úřadu ministerstva financí. 
284 Viz Pavla SADÍLKOV Á / Lada HUBATOV Á-V AC KOV Á, Data, in: Vojtěch LAHODA / Olga UHROV Á (ed.): Vincenc 
Kramář od starých mistrů k Picassovi, Katalog výstavy Národní galerie v Praze, Praha 2000, 232. 
285 V této souvislosti je poněkud iluzorní tvrzení, že " V rámci získání výjimečného díla Kramář učinil vSjimku a z 
akvizičních zdrojů Obrazárny pomohl získat pro vznikající kolekci francouzského umění obraz Henriho Rousseaua 
Autoportrét a Picassovy obrazy Sedící žena a Krajina." (Pavla SADÍLKOVÁ / Lada HUBATOV Á-V ACKOV Á, Data, 
in: Vojtěch LAHODA / Olga UHROV Á (ed.): Vincenc Kramář od starých mistrů k Picassovi, Katalog výstavy 
Národní galerie v Praze, Praha 2000, 232.) Nákup těchto děl z fondu Obrazárny byl nepochybně výsledkem 
konfliktu uvnitř nákupní komise se všemi důsledky z toho plynoucími. Jak ukazují postoje Zdeňka Wirtha, Václava 
V. Štecha a v neposlední řadě šestileté embargo na vystavení těchto obrazů v Moderní galerii, slovo "pomoc" v 
tomto případě není na místě. 
... ____________________________________ ~d 
Pablo P/CASSO, Sedící akt, -//- 100.732,50 
Pablo P/CASSO, Krajina, -//- 8.058,60 
Úhrnem Kč 422.181,10 
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Jelikož musíme nezbytně pařížským majitelům kupní ceny uveden.Vch obrazů neodkladně již 
vyrovnati, prosíme za lask. neprodlené poukázání tohoto obnosu na ná§ běžný účet u Zemské banky 
v Praze II. Příkopy. ,,286 
Důsledkem tohoto jednání byla skutečnost, že nákupní komise překročila rámec předepsaných 
pěti miliónů o více než tři sta tisíc Kč. Vincenc Kramář svým postupem evidentně přestoupil 
oprávnění, které mu dávalo české a francouzské zplnomocnění ze dne 2. června 1923 k uzavírání 
kupních smluv a k převzetí nakoupených uměleckých děl jménem MŠaNO. Zplnomocněním byl 
totiž vázán" vybrati a nakoupiti pro Státní galerii československou díla francouzského umění X/X. a 
Xx. století v rámci úvěru, povoleného dne 24. května 7923 min. radou k tomuto účelu".287 Jeho 
oprávnění se v tomto směru nevztahovalo na nakládání s prostředky z výše zmíněné akviziční 
dotace pro Obrazárnu, jejíž peníze Kramář o své vůli vynaložil na nákup děl, která neodpovídala 
definici účelu dotace, tj. nákupu děl z doby před rokem 1800. 
Není divu, že se Kramář za příliš zjevné porušení už beztak široce vymezených kompetencí stal 
terčem kritiky svých kolegů a zároveň odpovědných ministerských úředníků, jak vyplývá z dopisu, 
který poslal své ženě pravděpodobně koncem července 1923: "Následkem nákupů Picassa a 
Rousseaua pro galerii je v,~ude veliká nervosita. Se Štechem a Wirthem jsem měl velikou 
kontroversi, přičemž se snažili na mě svézt. ,,288 Je pochopitelné, že se Wirth musel cítit ohrožen 
postupem, jímž Kramář překročil dojednaný finanční rámec a svůj mandát. Byl to totiž právě on, 
kdo Kramářovi vystavil výše citované oprávnění, a byl by to tedy především on, kdo by nesl 
odpovědnost v případě jakéhokoliv vyšetřování. K žádnému vyšetřování však nedošlo a celá 
záležitost byla uzavřena bez následků pro jednotlivé účastníky. Jedině vyšší zájem československé 
vlády a její obava z jakéhokoliv dalšího skandálu v česko-francouzských vztazích patrně vedly k 
tomu, že se celou záležitostí nezabýval Nejvyšší účetní kontrolní úřad, jemuž by celá záležitost 
kompetenčně příslušela. 289 Naprostou většinu úkonů, které byly v rozporu s tehdy platnými předpisy 
i s běžnými zvyklostmi státních úřadů, se sice členům nákupní komise a úředníkům MŠaNO 
podařilo přinejmenším před novináři utajit, ale přesto zhruba po měsíci pronikly některé informace 
na veřejnost. Otakar Novotný, který byl do celé záležitosti plně zasvěcen již od počátku, musel 
koncem června 1923 informovat znepokojené členy výboru SVU Mánes. 
286 Archiv hl. m. Prahy, fond SVU Mánes, kopie odeslaného dopisu. 
287 MŠaNO PhDr. Vincenci Kramářovi v Praze, 2. června 1923, čj. 63968/23. Viz Pavla SADÍLKOV Á / Lada 
HUBATOV Á-V AC KOV Á, Data, in: Vojtěch LAHODA / Olga UHROVÁ (ed.): Vincenc Kramář od starých mistrů k 
Picassovi, Katalog výstavy Národní galerie v Praze, Praha 2000, 233, na 232 faksimile. 
288 Citováno dle: Pavla Pavla SADÍLKOVÁ / Lada HUBATOV Á-V AC KOV Á, Data, in: Vojtěch LAHODA / Olga 
UHROV Á (ed.): Vincenc Kramář od starých mistrů k Picassovi, Katalog výstavy Národní galerie v Praze, Praha 
2000,235. 
289 Jan JANÁK / Zdeňka HLEDÍKOV Á: Dějiny správy v českých zemích do roku 1945, Praha 1989,457-458. 
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V řádné schůzi výboru SVU Mánes dne 29. června 1923 nejprve zazněly běžné informace, z nichž 
jedna si zasluhuje pozornost. Obsahuje totiž první informace o návratu nákupní komise z Paříže, byť 
v jiné souvislosti: "O francouzské výstavě podán přehled příjmů a vydání, dle něhož jeví se dosud 
nekrytá potřeba 155.786 Kč 81 hal. Při této příležitosti upozorňuje p. dr. Štech na vysokou cenu 
illustr. katalogu a navrhuje, aby se ( ... ) pořídilo levné vydání neillustrované. Jelikož výstava může 
být dle sdělení na§ich z Paříže se navrátiv§ích delegátů prodloužena do 15. července, usneseno dát 
tisknout 2.000 katalogů neillustrovaných na lehkém papíře bez předmluvy, ale s dodatkem nově 
přibylých věcí. 100 illustrovaných budiž staženo a uschováno pro prodej po výstavě a pro účely 
archivní. "290 Dotisk katalogu se tak stal užitečným pramenem pro zjištění stavu státního nákupu k 
29. červnu 1923. V té době však z uvolněných peněz ještě nebyla utracena ani koruna. To také 
vysvětluje naléhavost následující důvěrné schůze, která se konala bezprostředně po řádné schůzi 
výboru. Otakar Novotný během ní objasnil dosud neinformovaným členům výboru okolnosti, které 
provázely cestu nákupní komise do Paříže. 
"Před jednáním této důvěrné schůze upozorňuje p. předseda na její přísnou důvěrnost a 
zavazuje členy výboru k naprosté diskretnosti. Podává zprávu o usnesení min. rady, aby bylo z 
franc. výstavy zakoupeno za 5.000.000 Kč pro stát. galerii, aby výběr byl z části proveden v Paříži z 
děl mimo výstavu a o přání min. §kolství, aby věc zůstala - a zejména vyslání nákupní komise do 
Paříže - zcela důvěrnou. V nákupní komisi pro výběr děl byli na dožádání z ministerstva pp. Mádl, 
dr. Štech, dr. Matějček, Kramář, Filla, Švabinský, Štursa a Novotný. Uvádí dále novinářské útoky 
Nár. listů ze 27. Vl., Nár. Demokracie ze 27. a 28. Vl., jež byly pro vyslání této komise proti min. 
§kolství a zahraničí podniknuty, a konstatuje, že vyslal komisi na útraty Mánesa pro neodkladnost 
věci zatím sám. Opatření to se dodatečně schvaluje. Potřebné prostředky zatímně poskytl p. dr. 
Kramář, s nímž se útraty dodatečně vyúčtují. Jeví se nutným, aby zprávy novin byly uvedeny na 
pravou míru. Nastylizován obsah přípisu, jenž po přečtení schválen a po§le se zítra do Nár. listLl. P 
Filla připomíná, že v Paříži zamluvila komise obraz Picassův za 7.000 fr., jenž má být darován stát. 
galerii, "291 konstatuje zápis. Tento pozoruhodný dokument obsahuje hned několik informací, které 
lze odjinud jen obtížně zjistit. 
Pravděpodobně nejzajímavější Je údaj o složení nákupní komise. Její sestavení bylo 
pravděpodobně vrcholem diplomatického umění Zdeňka Wirtha. Jmenováním Karla B. Mádla a 
Maxe Švabinského do výběrové komise neutralizoval konzervativní část českého odboru kuratoria 
Moderní galerie. Otakar Novotný byl předsedou spolku, který výstavu uspořádal. Štech, Matějček a 
Kramář představovali nejlépe kvalifikovanou uměleckohistorickou trojici, jakou bylo možné za 
daným účelem do Paříže vyslat, přičemž Štech s Matějčkem byli zároveň členy kuratoria Moderní 
galerie. Filla se Štursou přesvědčivě reprezentovali avantgardní malíře a sochaře - s tím, že Štursa 
byl také členem kuratoria Moderní galerie. Tato sestava tedy uspokojovala všechny klíčové zájmové 
290 Archiv hl. m. Prahy, fond SVU Mánes, protokol řádné schůze výboru SVU Mánes ze dne 29. června 1923, bod 
"Fin. stav franc. v.ýstavy". 
291 Archiv hl. m. Prahy, fond SVU Mánes, protokol důvěrné schůze výboru SVU Mánes ze dne 29. června 1923, hod 
"Nákup pro Stát. galerii a útoky novinářské". 
~,, ____________________________________ ~d 
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skupiny, ale pravděpodobně nikdo z účastníků ani MŠaNO - nechtěl veřejně hájit komisi jako 
celek, protože jako každý kompromis mohla vyvolávat nelibost na všech stranách. 
Složení komise nepřímo potvrzuje i další dokument, nedatovaný dopis, který někdy od 13. do 23. 
července 1923 poslal Vincenci Kramářovi v zastoupení ministra školství a národní osvěty Ivan 
Markovič. V něm se hovoří o osmičlenné komisi a vzhledem k tomu, že jde o podklad pro pozdější 
vyúčtování nákladů, lze důvodně předpokládat, že byl přesný a odpovídal intencím MŠaNO. 292 S 
jeho textem se ještě blíže seznámíme. Vyplývá z něj totiž také to, že v této době nebyla ze státních 
prostředků, určených na nákup francouzského moderního umění, uvolněna ještě ani koruna. Je 
pochopitelné, že v této situaci musela výboru SVU Mánes připadat glosa Národní demokracie, která 
vyšla 27. června 1923 pod titulkem "Jak naše ministerstva šetří ... H a napadala počet členů 
komise,293 krajně nespravedlivá. Reakce SVU Mánes, avizovaná v zápisu ze schůze, sice nikde 
nevyšla, ale tón novinových článků se přesto rychle měnil. 
Od usnesení ministerské rady uplynul v době konání důvěrné schůze výboru SVU Mánes již více 
než měsíc. Kompletní nákup byl v té době prakticky uzavřen. Vysvítá i z toho, že nová díla, do 
Prahy až na výjimky již i fyzicky dodaná, byla podchycena v dotisku katalogu výstavy. Většina 
prodávajících si však v tu chvíli musela na peníze ještě déle než měsíc počkat. Pro datování výše 
zmíněného Markovičova dopisu jsou důležité dva termíny: 13. července 1923 byla na účtu 
Bankovního úřadu ministerstva financí shromážděna částka, kterou vláda na státní nákup 
francouzského umění schválila, a 23. července vydal MŠaNO k této částce platební příkaz. Je tedy 
zřejmé, že Markovič musel Kramářovi psát v průběhu těchto deseti dnů nebo jen velmi krátce 
předtím, v době, kdy už bylo vzhledem k částkám poukázaným jednotlivými ministerstvy možné 
skutečně zahájit platby původním majitelům uměleckých děl. Jeho list má polooficiální charakter a 
postrádá číslo jednací. "Na vědomí s poznamenáním, že výběr děl z výstavy francouzského umění v 
Praze, navržených zvlá,štní osmičlennou komisí k zakoupení pro Státní galerii, se schvaluje. Jednání 
o úhradě 316.429 Kč 44 h, o něž byla povolená částka překročena, bude se díti zvlášť, stejně jako 
pak bude odděleně projednáván návrh na zakoupení čísel 37, 140, 180, 183 a 388 výstavního 
katalogu uvedené v.ýstavy v celkové sumě 190.000 frs, aby uvolnění povolených 5.000.000 Kč nebylo 
oddalováno. O použití zmíněné částky 5.000.000 Kč budiž sem spolkem S. V. U. Mánes podrobné 
vyúčtování. "294 Díla, zmiňovaná jednotlivě v tomto dopise, navrhla komise zřejmě ještě před svým 
odjezdem do Paříže, protože se jednalo o exponáty, které byly v Praze k vidění od zahájení výstavy. 
Dalších cca 400.000 Kč však již MŠaNO na tento účel neuvolnilo, a tak z koupě těchto děl sešlo.29S 
292 Nikolaj SAVICKÝ: Československý stát a francouzské umění v roce 1923, in: Bulletin of the National Gallery in 
Prague, VII-VIII, 1997-1998,197. 
293 "Do Paříže vyslalo právě ministerstvo zahraničních věcí pět lidí, aby tam na státní účet nakupovali obrazy. jako by 
nestačil jeden nebo dva dobří znalci. Kolik desetitisÍc bude stát tato cesta?" In: Národní demokracie, 27. června 
1923, rubrika Ze dne. Citovaný text je úplný. 
294 ANG, pozůstalost Vincence Kramáře, dopis bez data a čísla jednacího. 
295 Jednalo se o obrazy Camilla Corota Duby, který nabízela Galerie Georges Bemheim, Augusta Renoira Žena s 
čajovou růží od Galerie Barbazagnes, Paula Gauguina Z Bretaně, nabízený Galerií Bourgeat, o další Gauguinův 
tahitský výjev s názvem Haere Mai z majetku Ambroise Vollarda a o plastiku Auguste Renoira Paridův soud, 
signovaný bronzový reliéf, pocházející také z Vollardovy sbírky. Viz: Výstava francouzského umění XIX. a XX. 
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Samotný platební příkaz MŠaNO, adresovaný dne 23. července 1923 Bankovnímu úřadu 
ministerstva financí, patří pravděpodobně k nejkurióznějším dokladům meziválečného 
československého státního účetnictví. ° jeho neobvyklosti svědčí podrobné vysvětlení, které 
pisatel považoval za nutné k němu připojit. "Vzhledem k tomu, že pořadatel výstavy Spolek 
výtvarných umělců 'Mánes' v Praze uvolil se laskavě obstarati vdkerou manipulaci, spojenou s 
realisací platů majitelům zakoupených děl do ciziny, žádá ministerstvo Bankovní úřad ministerstva 
financí, aby na pokyny jmenovaného :.,polku poukazovalo laskavě jednotlivé platy ve francouzských 
francích do povolené výše a to s výhodami, přiznávanými tamním úřadem při platech státních úřadů 
do ciziny v zahraniční valutě. Jmenovaný spolek, na nějž zdejší ministerstvo přenáší své disposiční 
právo se zmíněnou částkou Kč 5.000.000, funguje totiž v tomto případě pouze jako prostředkovatel 
mezi majiteli zakupovaných děl v cizině a československým státem, resp. zdejším ministerstvem, čímž 
zdejUmu ministerstvu vzniká značná úleva při rozsáhlé agendě, s touto nákupní akcí spojené. "296 
Ani v roce 1923 nebylo běžným zvykem státních úřadů poskytovat dispoziční právo takto 
značnými částkami z veřejných finančních prostředků soukromým spolkům. Zajímavá je i časová 
souslednost: už před 29. červnem 1923 byla naprostá většina zakoupených děl v Praze, ale ještě o 
měsíc později neprobíhaly ani ty nejnaléhavější platby. Jejich zahájení lze datovat poměrně přesně. 
Dne 2. srpna 1923 totiž "p. předseda referuje, že poukazy obnosů za nákupy vefranc. výstavě jsou 
připraveny a dává na uváženou, mají-li se s ohledem na kurs provésti. P předseda zmocněn, aby 
bez ohledu na kurs franku ihned poukázal . .,297 Z citovaného zápisu vyplývá, že byl příslušný 
platební příkaz MŠaNO Bankovním úřadem ministerstva financí neprodleně vykonán. 
Dnes si lze už jen velice obtížně učinit představu o tom, jak skutečně probíhala práce nákupní 
komise a čím přesně se řídilo její rozhodování. Velká část materiálů, které by měly být součástí 
jinak velmi pečlivě vedeného archivního fondu MŠaNO - galerie národní, se nedochovala a je 
pravděpodobné, že tyto dokumenty nebyly - zcela záměrně - řádně archivovány už ani ve 20. letech 
minulého století. Vzájemným porovnáním dochovaných pramenů můžeme dojít pouze k dílčím 
závěrům. Někdy ovšem i zmínky v denním tisku umožňují průběh událostí částečně rekonstruovat. 
Jedním z nich je anonymní sloupek dobře informovaného autora v Národních listech z 29. června 
1923, tedy ze dne, v němž výbor SVU Mánes teprve rozhodlo dotisku katalogu, rozšířeného o díla 
ze státního nákupu. Je pravděpodobné, že jej psal František Žákavec, stálý umělecký referent 
Národních listů. To by vysvětlovalo skutečnost, že jsou v textu nejen informace z rozšířené verze 
katalogu, ale také takové, které se ani v něm neocitly. Sloupek sám je zjevnou obhajobou nákupní 
komise a autorovi bylo známo i její skutečné složení. "Znamenitě byla obohacena francouzská 
století, katalog výstavy (dotisk), Praha, květen a červen 1923, 13, 22, 25 a 42. 
296 MŠaNO Bankovnímu úřadu ministerstva financí 23. července 1923 pod čj. 83 655-V-1923. K tomuto příkazu - a 
pouze k němu - se vztahují odkazy v inventárních knihách Státní sbírky starého umění, uložených v ANG, fond 
SSSu. Výjimku tvoří pouze tři díla, koupená Vincencem Kramářem z akvizičního fondu Obrazárny Společnosti 
vlasteneckých přátel umění. 
297 Archiv hl. m. Prahy, fond SVU Mánes, protokol důvěrné schůze výboru SVU Mánes ze dne 2. srpna 1923, bod 
"Poukazy za nákupy do Francie ". 
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v.Vstava v Obecním domě celou řadou uměleckých prací, které opatřila komise z členů pracovního 
výboru výstavního v Paříži, kam zajela projednat u sběratelů prodloužení výstavy do polovice 
července a sjednat podmínky kupní pro ona díla, jež mají být zakoupena pro Státní čs. galerii. .,29R 
V textu můžeme identifikovat několik děl, která se později objevila v dotisku výstavního katalogu. 
Jde především o Monetovy Dámy v květinách (O 3201) a Renoirovy Milence (O 3196). Rovněž 
zmiňovaný "větší Lautrec Montmartrovská tančírna H je nepochybně totožný s Toulouse-
Lautrecovým obrazem Moulin Rouge (O 3200). Poznámka o tom, že "jdtě jeden Courbet, 
figurální, bude dodán," umožňuje bezpečně datovat nejstarší známý soupis uměleckých děl ze 
státního nákupu francouzského moderního umění. Dochoval se v pozůstalosti Vincence Kramáře a 
obsahuje celkem sto jedno číslo, což ovšem nevyjadřuje počet koupených děl. V seznamu totiž 
nechybí ani položka "grafika 82 listů 32.065 fr. od Sagota ".299 Většinou lze umělecká díla z tohoto 
seznamu identifikovat bez nebezpečí záměny. U Courbetovy Studie k obrazu Slečny na břehu Seiny 
(O 4783) stojí poznámka "budou zaslány poštou". Vzhledem k tomu, že je to jediný figurální 
Courbet, který se stal součástí československé státní sbírky, a zároveň jediný z nových obrazů, který 
se vzhledem k tomu, že už nemohl být instalován v Obecním domě, neocitl v dotisku výstavního 
katalogu, znamená to, že byl soupis pořízen na přelomu června a července, pravděpodobně někdy 
kolem 28. června 1923. 
V strojopisném seznamu z Kramářovy pozůstalosti jsou ceny uváděny pouze ve francouzských 
francích, nikoliv v československých korunách jako v seznamech pozdějších. Zachovaný exemplář 
byl zjevně Kramářův pracovní, s mnoha vpisky a úpravami. Podle nich můžeme sledovat pohyb cen 
během jednání. Mnohé z nich se citelně zvyšovaly: Daumierova Rodina na barikádě roku 1848 (O 
4782) stoupla v ceně z 203.500 fr. na 220.000 fr., výše zmíněná Courbetova Studie k obrazu Slečny 
na břehu Seiny z 93.500 fr. na 99.000 fr. a zcela nejfantastičtější vzestup prodělali Renoirovi 
Milenci - ze 77.000 fr. na 110.000 fr. s poznámkou "do 12 měsíců dal.5ích 250JJOO". Vysvětlení 
některých posunů v cenách není složité: u Daumierova a Courbetova obrazu se evidentně jednalo o 
zohlednění desetiprocentního vývozního poplatku, který nebyl započítán do původních cen na 
francouzském trhu. Jeho menší část se uvolili nést prodávající, ale většinu tohoto poplatku zaplatil 
ve zvýšení ceny československý stát. To ovšem nevysvětluje záhadný vzestup ceny Renoirových 
Milenců, kteří se ve finále stali zdaleka nejdražším obrazem ze státní kolekce. U Daumierovy 
Rodiny na barikádě roku 1848 však existuje ještě jeden - nižší - údaj o původní ceně, který rovněž 
pochází z pozůstalosti Vincence Kramáře; podrobně se jím budeme zabývat v souvislosti s dary, 
které československému státu věnovali někteří sběratelé a SVU Mánes. V případě Daumiera a 
Renoira bylo podstatné především to, že jejich díla československému státu v létě 1923 prodával 
Walter Halvorsen. 
K nejdražším obrazům nákupu patřil také Cézannův Dům v Aix (O 3205), koupený od Ambroise 
298 Národní listy, 29. června 1923,4, rubrika Výtvarné umění. 
299 ANG, pozůstalost Vincence Kramáře. 
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Vollarda za 247.500 fr. 30o Další v pořadí, Vlastní podobizna Henri Rousseaua (O 3221), kterou 
koupil Vincenc Kramář z akvizičních prostředků Obrazárny prostřednictvím Galerie Percier301 od 
Serge Jastrebzova, přišla na 154.000 fr., tedy na 313.390 Kč.302 Jastrebzov, sběratel a literát ruského 
původu z Apollinairova okruhu, známější od roku 1911 pod pseudonymem Serge Férat. vlastnil 
obraz spolu s dalšími Rousseauovými plátny od srpna 1910.303 Z plastik stála nejvíc, 110.000 fr., 
Pomona od Aristida Maillola (P 1059), která však ani dodatečně nemohla být vystavena. To se 
týkalo i Rodinova Muže s přeraženým nosem (P 1056), zakoupeným stejně jako dvě další podobizny 
v bronzu za 7.000 fr. 304 Sádrový odlitek posledně jmenované plastiky však na výstavu zapůjčilo 
pařížské Musée Rodin. 305 
Z výsledků činnosti nákupní komise je zřejmé, že mimo jiné usilovala také o to, aby pro budoucí 
Státní galerii získala díla, která už byla v českém prostředí známá, nebo taková, která měla přímou 
souvislost s předválečným uměleckým vývojem v Čechách. Typickým příkladem může být Útěk od 
Paula Gauguina (O 3206), o němž ještě budeme hovořit blíže. Útěk z roku 1902 měl přitom ve 
vývoji českého moderního umění čestné místo, neboť byl už roku 1906 reprodukován ve 2. čísle 
Volných směrů, věnovaném právě Gauguinovi, a to pod stejným jménem, pod nímž ho známe 
dnes. 306 O to kurióznější je, že se ve Volavkově Průvodci po Moderní galerii mohl na sklonku 20. let 
minulého století objevit pod názvem Tahitská idyla, stejně jako v roce 1935 ve Štencově Umění. 307 
Praxe, při níž se nákupní komise i později snažily získat pro státní sbírku díla v Čechách už známá 
nebo dokonce vystavená, vedla v průběhu 20. let minulého století k nákupu vynikajícího souboru 
Rodinových plastik od pařížského Musée Rodin. Jednalo se vesměs o díla, která byla v Praze k 
vidění už na legendární Rodinově výstavě na jaře 1902. Nákupní komise však programově 
ignorovala současné francouzské umění, jehož díla se v roce 1923 dostala do státní kolekce jinými 
cestami. 
300 Viz Vojtěch VOLAVKA: Francouzské malířství v pražské Moderní galerii, in: Umění VIII, Praha 1935,301, pozn. 
134. 
301 Viz Pavla SADÍLKOV Á / Lada HUBATOV Á-V AC KOV Á: Data, in: Vojtčch LAHODA / Olga UHROVÁ (ed.): Vincenc 
Kramář od starých mistrů k Picassovi, Katalog výstavy Národní galerie v Praze, Praha 2000, 232. 
302 Definitivní cena ve francouzských francích pochází ze seznamu, dochovaného v pozůstalosti dr. Vincence Kramáře 
v ANG, cena v korunách je uvedena v předávacím protokolu MŠaNO, č.j. 23 322/24 z 19. února 1924, který je 
uložen v ANG, fond MG. 
303 Dora Vallierová, in: Giovanni ARTIERII Dora V ALLlEROV Á: Henri Rousseau, Praha 1980, 92, Č. kat. 32. Spolu s 
tím, jak pro pražskou výstavu dosáhl zapůjčení čtyř Rousseauových pláten ze sbírky Antoina Villarda, objasnil 
původ Rousseauova autoportrétu Václav Nebeský též Otakaru Štorch-Marienovi. Viz Otakar ŠTORCH-MARIEN: 
Sladko je žít, Paměti nakladatele I, Praha 1992, 202. Galerie Percier vystavovala Jastrebzovovu sbírku jako celek v 
letech 1917 a 1924. 
304 U většiny plastik ze státního nákupu je v Kramářově seznamu poznámka" bude dodána za šest neděl ". 
305 Výstava francouzského umční XIX. a XX. století, katalog výstavy (dotisk), Praha, květen a červen 1923,39, č. kat. 
342. 
306 Volné směry X., 1906, S. 55. Přetištěno in: Roman PRAHL / Lenka BYDŽOVSKÁ: Volné směry, Časopis pražské 
secese a moderny, Praha 1993, 165. 
307 Vojtěch VOLAVKA: Průvodce po Moderní galerii, Praha, S. d., 24, Č. kat. 338. Pod stejným názvem figuruje toto 
Gauguinovo plátno i roku 1935 jako doprovod Volavkovy studie Francouzské malířství v pražské Moderní galerii, 
in: Umění VIII, Praha 1935, 359. Tahitskou idylu jako alternativní název tohoto obrazu uvádí Olga Uhrová, viz Olga 
UHROV Á: Gauguin ve sbírkách Národní galerie v Praze, katalog Národní galerie v Praze, Praha 1998,39. 
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Představu o cenových relacích státního nákupu v korunách dává jeho jediný dochovaný seznam 
institucionální provenience. Pochází z archivního fondu Moderní galerie a byl pořízen až 19. února 
1924 při příležitosti předání obrazů nakoupených z francouzské výstavy, nebo nakoupených přímo 
ve Francii, k vystavení "prostřednictvím truhláře pana Pařízka, H neodmyslitelné postavy pražského 
výstavnictví od počátku minulého století.308 Seznam bohužel neobsahuje plastiky, ale zato zahrnuje 
také dary jednotlivců i SVU Mánes, které tvořily nezanedbatelnou část státní kolekce, bezmála 
celou její šestinu?09 Žádný z účastníků tehdejších událostí v publikovaných vzpomínkách o těchto 
darech nemluví, do jisté míry právem. Představovaly totiž důmyslný mechanismus, který nákupní 
komisi, respektive jejím zasvěceným členům, umožnil pořídit pro státní sbírku výjimečná díla, která 
se ještě v roce 1923 mohla běžnému publiku jevit jako příliš moderní nebo nepřijatelná. V létě a na 
podzim 1923 tyto dary ještě ve státní kolekci nefigurovaly, obohatily ji až v posledních dnech 
roku. 3IO O způsobu, jakým lze tyto dary rozeznat v seznamu z února 1924, a mechanismu, jakým 
byly pořízeny, ještě bude řeč. 
Z přímého státního nákupu, prováděného ministerskou komisí, pocházela prakticky všechna díla 
retrospektivní složky nově budovaného sbírkového fondu. Můžeme tedy porovnat ceny z Kramářova 
seznamu s částkami nakonec skutečně proplacenými. Za Daumierovu Rodinu na barikádě roku 
1848, uvedenou v seznamu pod názvem Na barikádách, zaplatilo MŠaNO 447.770 Kč, za 
Courbetovu Studii k obrazu Slečny na břehu Seiny, uvedenou v seznamu jako Dívky na břehu Seiny, 
201.465 Kč a za Cézannův Dům v Aix, pojmenovaný v seznamu s jistou přímočarostí Nakloněn.ý 
dům, v přepočtu 503.662 Kč 52 hal. bezkonkurenčně nejdražším obrazem nákupu zůstali Renoirovi 
Milenci, pořízení za 783.475 Kč. U posledně jmenovaného obrazu však tato částka velmi 
pravděpodobně nevyjadřuje jeho skutečnou cenu, ale byla účelově nadsazena. První položkou obou 
seznamů, jak Kramářova, tak z předávacího protokolu Moderní galerie, je nejdražší kresba celého 
nákupu, Ingresova Venu.~e raněná Diomédem, kterou Galerie Georges Bernheim nabízela za 14.300 
fr. a československý stát koupil za 29.100 Kč 50 hal. 
V zhledem k tomu, že Gauguin byl pro české kulturní prostředí už od let 1905 a 1906 mimořádně 
důležitým indikátorem vztahu k modernímu malířství vůbec, stojí za to, podívat se podrobněji na 
podmínky, za nichž byly v rámci nákupu komisí MŠaNO pořízeny oba jeho tehdy obrazy. Útěk 
(olej na plátně, 73 x 93 cm, signovaný a datovaný vpravo uprostřed: Paul Gauguin 1902),311 byl od 
března 1924 vystavován v X. sále Moderní galerie v Praze pod názvem Tahitská idyla. 3J2 Georges 
308 Na pana Pařízka vzpomínal Václav Y. Štech v připomínce roku 1906 takto: "veleobratný všudybyl, jenž byl duší 
instalace a des instalace a pomáhal umělcům ve všech úkonech restauračních i při dopravě. Pařízek se stal potom 
kustodem Moderní galerie ... " Viz Václav Vilém ŠTECH: V zamlženém zrcadle, Praha 1967, 173. 
309 ANG, fond MG, přírůstkové č. 1333/2 (písemnosti českého odboru kuratoria). 
310 Viz Wirthův dopis Moderní galerii, ANG, fond MG, MŠaNO Moderní galerii 31. XII. 1923, čj. 87.684/23-Y. 
311 Viz Olga UHROVÁ: Paul Gauguin ve sbírkách Národní galerie v Praze, katalog výstavy Národní galerie v Praze, 
Praha 1998, 12a39. 
312 Vojtěch VOLAVKA: Průvodce po Moderní galerii, Praha, s. d., 24, Č. kat. 338. 
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Wildenstein jej roku 1964 uváděl pod názvem Milenci (Les Amants) jako nezvěstný.313 Nákupní 
komisi v tomto směru přálo mimořádné štěstí, neboť získala příležitost zakoupit dílo v Praze již 
známé. Jednalo se nepochybně o jeden z obrazů, které Paul Gauguin maloval na základě smluvního 
závazku, uzavřeného v březnu 1900, pro Ambroise Vollarda za 250 franků za kus. 314 Dochovaly se 
k němu dvě studie, provedené technikou monotypie (dessin-empreinte), ležící na pomezí kresby a 
grafiky a umožňující vždy jen jediný otisk. Mužskou postavu z Útěku nacházíme na listu Hlava 
Markézana z doby kolem roku 1902, signovaném mimochodem velmi podobným způsobem jako 
výsledný obraz,315 a celkovou kompozici pražského plátna zachycují Dva Markézané z roku 1902.316 
V souvislosti s československým státním nákupem se tento Gauguinův obraz objevuje poprvé v 
rukopisném seznamu, pořízeném Vincencem Kramáře; odtud lze také zjistit, že jej nabízel Walter 
Halvorsen za 100.000 fr. 317 Komise MŠaNO nakonec koupila Útěk od Halvorsena za 110.000 fr., což 
představovalo 223.800 Kč.318 Zvýšení ceny v tomto případě přesně krylo francouzský vývozní 
poplatek. 
Bez historických vazeb na české prostředí, ale z ikonografického hlediska zajímavější byl druhý 
z Gauguinových obrazů, které v červnu 1923 československá nákupní komise v Paříži vybrala.319 
Dnes je známý jako Paridův soud (olej na plátně, 26,5 x 45,5 cm, signovaný a datovaný vpravo dole 
Paul Gauguin, 1902).320 Wildenstein jej nazývá o něco přesněji Skupina s andělem (Groupe avec un 
ange) a uvádí jej opět jako ztracený.321 Pocházel ze sbírky Paula Rosenberga, který jej, jak vysvítá z 
Kramářova rukopisného seznamu, nabízel pod názvem Tahiti (Paris) za 28.000 fr. 322 Nákupní 
komise MŠaNO za něj zaplatila 30.800 fr., tedy 62.678 Kč; vzestup ceny jde opět na vrub 
desetiprocentní francouzské vývozní přirážky. m 
313 Georges WILDENSTElN: Gauguin I, Catalogue, Paris 1964,261, Č. kat. 614. 
314 Bengt DANIELSSON: Gauguin na Tahiti a Markézách, Praha 1983,219 - 220. 
315 Richard S. FlELD: Paul Gauguin: Monotypes. Philade\phia 1973, 116, Č. kat. 92. Signatura je na pravé straně asi 
v polovině výšky. 
316 Paul Gauguin, kat. výstavy, Paris 1989, s. 459 - 460, Č. kat. 268. Název v katalogu nenechává na pochybách: Deux 
Marquisiens. Olga Uhrová však tutéž studii uvádí jako Dvě Markézanky, patrně záměnou za Č. kat. 269 téhož 
katalogu (Deux Marquisiennes), které však s pražským obrazem přímo nesouvisí. Viz: Olga UHROV Á: Paul 
Gauguin ve sbírkách Národní galerie v Praze, katalog výstavy Národní galerie v Praze, Praha 1998, 12. Field tuto 
monotypii uvádí pod názvy Two Marquesans a Deux Tétes tahitiennes (Two Tahitian Heads). Viz: Richard S. 
HELD: Paul Gauguin: Monotypes. Philadelphia 1973, 111, Č. kat. 86. 
317Viz Pavla SADÍLKOV Á I Lada HUBATOV Á-VACKOV Á: Data, in: Vojtěch LAHODA I Olga UHROV Á (ed.): Vincenc 
Kramář od starých mistrů k Picassovi, Katalog výstavy Národní galerie v Praze, Praha 2000, 234. 
318 Definitivní cena ve francouzských francích pochází ze seznamu, dochovaného v pozůstalosti dr. Vincence Kramáře 
v ANG, kde je Gauguinův Útěk veden pod Č. 33, cena v korunách je uvedena v předávacím protokolu MŠaNO, čj. 
23.322/24 z 19. února 1924, který je ulož.en v ANG, fond MG. 
319Podrobný ikonografický rozbor Gauguinova Paridova soudu viz Nikolaj SAVICKÝ: Bonjour, Monsieur Gauguin-
přijetí Gauguinova malířského díla v Praze 1906 - 1937, in: Bulletin of the National Gallery in Prague, IX1I999, 169. 
320 Viz Olga UHROVÁ: Paul Gauguin ve sbírkách Národní galerie v Praze, katalog výstavy Národní galerie v Praze, 
Praha 1998,12 a 39. 
321 Georges WILDENSTEIN: Gauguin I, Catalogue, Paris 1964,264, Č. kat. 622. 
322 Viz Pavla SADÍLKOV Á / Lada HUBATOV Á-V ACKOV Á: Data, in: Vojtěch LAHODA I Olga UHROV Á (ed.): Vincenc 
Kramář od starých mistrů k Picassovi, Katalog výstavy Národní galerie v Praze, Praha 2000, 234. 
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Kupní smlouvy však byly uzavřeny v červnu 1923, peníze původním majitelům poukázány v 
srpnu a do února 1924 zbývalo ještě mnoho času. Z ohlasů v tisku vidíme dvě tendence: snahu 
členů nákupní komise nově vzniklou kolekci obhájit, a to jak její složení, tak - obecně - výši 
zaplacených částek, a zájem veřejnosti o to, jak bude se sbírkou naloženo. Problém, před nímž nyní 
MŠaNO stálo, totiž tkvěl v tom, že ani přímo nakoupených třicet dva obrazů, plastiky, kresby a 
grafiku nebylo kde vystavit a veřejnosti zpřístupnit. 
Systematickou obranu nákupní politiky MŠaNO můžeme sledovat v tiskových ohlasech už od 29. 
června 1923. Obecenstvo sice neznalo a nemělo znát konkrétní sumy utracené za jednotlivá díla, ale 
zainteresovaní členové nákupní komise zřejmě předpokládali, že dříve či později se o nich začne 
mluvit a pravděpodobně i psát veřejně. V citovaném anonymním sloupku v Národních listech - jeho 
autorem byl patrně opět Žákavec - z toho dne tak už můžeme pozorovat obranu nejdražších položek 
nákupu. V komentáři šlo ještě stále o rozšíření výstavy, která se tu však pomalu stávala parametrem 
pro posouzení kvalit budoucí sbírky: "Oddíl Renoirův, kde příliš vládla stejnotvará a stejnobarvá 
díla jeho stáří, výhodně byl rozražen velikým plátnem dvou pařížských milenců v přírodě v světlé 
tonalitě modrozelené, tak příznačné pro zralou dobu Renoirovu. Také krásná kresba obohatila tuto 
kolekci. V druhém křídle přibyli dva Cézannové, výtečná krajina od Gogha, úchvatný tahitský kus 
Gauguinův. '<)24 Chvála nakoupených obrazů na úkor původní výstavní kolekce je zřejmá; o jakou 
kresbu v textu šlo, nemusíme dlouho spekulovat, i když její autor není zmíněn. Způsoby, jimiž 
pravděpodobně přímo někteří členové komise nákup obhajovali, nepostrádaly sofistikovanosti. V 
Národních listech vyšla dne 4. července 1923 stručná noticka: "O nákupu uměleckých děl na 
Francouzské výstavě bude rozhodovati dnes komise k tomu jmenovaná. Bude-li rozhodnuto 
definitivně, podáme hned seznam zakoupených prací, jádra to francouzského oddělení budoucí 
Státní galerie. "325 Zpráva zřejmě referuje o jednání, jeho závěr formálně potvrzuje Markovičův 
nedatovaný dopis Kramářovi, tj. o schválení nákupu v rozsahu původně uvolněných pěti miliónů 
Kč. 
Hned v sousedství této noticky je zařazen vysoce odborný článek Manetova "Číšnice" v Lond.Vně, 
který zdánlivě s pražskou výstavou souvisí jen velmi volně, zmínkou o tom, že "Na pražské výstavě 
je sensací Manetova 'Serveuse de bocks', někdy zvaná též 'L'Assomožr', náležející Japonci K(~jiro 
Macukatovi. " Text se dále zabývá jednotlivými srovnatelnými Manetovými obrazy a jejich 
reprodukcemi v kritických katalozích. Jde tedy o znaleckou poznámku, krajně neobvyklou v denním 
tisku, která však obsahuje v daném kontextu výmluvnou zmínku "Vůbec prý francouzi mají v 
Anglii největ.~í úspěch a ceny jsou pro Angličany poměrně levné, vzhledem k cenám ve zlatě z r. 
1914. "326 Rozhodování komise MŠaNO se tak ocitlo ve velice lichotivých světových souvislostech. 
Autor této poznámky bohužel zůstal v anonymitě; vzhledem k pojetí textu však tentokrát lze 
bezpečně vyloučit, že by jím byl František Žákavec, který se ozvalo čtyři dny později. Mezi tím se 
však přihlásili i jiní publicisté. 
324 Národní listy, 29. června 1923, s. 4, rubrika Výtvarné umění. 
325 Národní listy, 4. července 1923, s. 3, rubrika Výtvarné umění. 
326 Manetova "ČÍšnice" v Londýně, in: Národní listy, 4. červenec 1923, 3, rubrika Výtvarné umění. 
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"Ten fakt dlužno zaznamenat s povděkem: že konečně český stát kupuje pro příští Národní 
obrazárnu cizí mistry; že budeme u nás mít snad nějakého Maneta, Moneta a Cézanna a nevímkoho 
ještě, neboť o výsledcích prováděné koupě není dosud nic veřejně známo. Nechme stranou poněkud 
složité okolnosti této veliké, prý několikamiliónové koupě; není co závidět těm, kdo tento kup 
realizují, neboť ex post se na nich sveze pro výběr a cenu získaných obrazů kdekdo, třeba i já sám. 
Zatím zaznamenejme, že konečně se u nás kupují - ne, to slovo není správné; spí.5e nutno říci, že 
aspoň teď, když už je pozdě, že teprve teď se u nás kupují některá umělecká díla velikého 
významu. "327 Těmito slovy komentoval první zprávy o státním nákupu francouzského moderního 
umění, které pronikly na veřejnost, v Lidových novinách Karel Čapek. S výňatkem tohoto článku, 
zdůrazňujícím diskontinuitu mezi děním v Praze před a po první světové válce, jsme se už setkali v 
první části této studie. Nyní je patrné, že počátkem července 1923 byl Karel Čapek, účastník 
předválečných půtek o charakter nejnovějšího malířství a spoluobjevitel kubismu a futurismu pro 
české kulturní prostředí, vzdálen od aktuálního dění kolem Obrazárny, Moderní galerie a sporů 
kolem státního nákupu. Možná také právě proto vnímal situaci v roce 1923 jako diametrálně 
odlišnou od předválečných let, a snad na chvíli pozapomněl, že i on pomáhal před válkou vytvořit 
klima, které nyní státní nákup francouzského moderního umění vůbec umožňovalo. Přesto se i k 
němu některé zprávy zjevně dostaly. "Všechny ty zrovna už historické anekdoty o pitomosti správců 
pařížského Louvru, o úžasných přemetech cen v umění oficiálním a umění nť(~f'iciálním, o 
předvídatelných křivkách uměleckého hodnocení nemají ani drobet vlivu na naše 'odpovědné 
činitele' s v.ýjimkou toho jednoho, který má na to nejméně peněz. Za padesát nebo za čtrnáct let 
bude moci zase nějaká komise pěti mužů dohánět, co se zanedbává dnes a co dnes je na dosah 
ruky. <,,28 Zdá se, že přes veškeré předválečné spory si Karel Čapek i při nedostatku konkrétních 
informací (který ovšem mohl být také předstíraný) uvědomoval nezastupitelnou roli Vincence 
Kramáře a usilovalo to, smířit veřejné mínění s tou nejaktuálnější složkou státního nákupu, ne s 
"nějakým Manetem, Monetem a Cézannem," ale se jmény podstatně současnějšími. Tuto snahu s 
ním ovšem nesdíleli jiní, kteří rovněž v tisku zasvěceně referovali o státním nákupu francouzského 
umění. 
Výše zmíněný František Žákavec se připojil k obhájcům nákupu Renoirových Milenců. V 
obsáhlém článku Renoirova síň Francouzské výstavy konstatoval, že Renoir byl na výstavě 
zastoupen pouze dílem z raného mládí a "pak byl na výstavě skok hned k pracím doby stařecké, k 
pracím, jež jsou leckterému francouzskému kritikovi sporné hodnoty. Nyní v.5ak získán pro výstavu 
veliký obraz 'Milenců', jako zástupce vlastní impresionistické doby Renoirovy, kdy hmotné prostředí 
se uvolnilo v plynný éther tekoucích světel a barev, kdy i pleť je utkána Z barevných a světelných 
reflexů, ži;jíc jejich vřením a vzájemným prosvítáním. Pařížan a Pařížanka zajeli si do onoho 
zeleného ráje, jímž je okolí Paříže, ona v světlé toaletě let sedmdesátých usedla v zeleném úkrytu, 
jejž prosvítil plný den, a on, černých kadeřavých vlasů i vousů, v černém i šatě, ulehl do tráv.}', 
327 Karel ČAPEK: Sháňka po umění, in: Lidové noviny, 5. července 1923. Citováno dle: Karel ČAPEK: Na břehu dnů, 
Praha 1966, 98. 
328 Karel ČAPEK: Sháňka po umění, in: Lidové noviny, 5. července 1923. Citováno dle: Karel ČAPEK: Na břehu dnů, 
Praha 1966, 99-100. 
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zvedaje hlavu ke své zbožňované, zatím co v popředí leží kytice, kterou byla dívka cestou natrhala. 
Svěžest dne a přírody, vlhké od blízké řeky, svěžest i mladého milování proudí tímto obrazem, kde 
vše je lehké a vzdušné, jako list, květ a motýl. Není to sice proslulý 'Moulin de la Calette', ani 
'Veslaři v Bougivalu', nebo 'Divadelní lóže' a jiné mistrovské kusy vlastní plenairové doby 
Renoirovy, ale je to vždy kus typicky renoirovský a milé překvapení pro ty, jimž dosud byl utajen. "329 
Malá ukázka podstatně rozsáhlejšího textu plně opodstatňuje tvrzení Josefa Šusty o Žákavcově daru 
"vzrušeného slova a pružné, až květnaté výmluvnosti ".330 Nicméně, Žákavec byl ochoten hájit jen 
retrospektivní část nakoupených děl; hranice jeho tolerance ležela někde na rozhraní mezi 
impresionismem a postimpresionismem. Navíc se k němu dostaly zprávy o dalších osudech 
nakoupených uměleckých děl, které ho znepokojily. Tak se stalo, že téhož dne, kdy vyšel jeho 
oslavný článek na Renoirovy Milence, rozpoutal Žákavec aféru, jejíž dozvuky lze zaznamenat ještě 
o čtrnáct let později. 
" Kam s nakoupenými obrazy z Francouzské výstavy?" se jmenoval podstatně kratší a údernější 
Žákavcův text v Národních listech 8. července 1923. Renoirovi Milenci hráli ovšem roli i v něm. 
"Ministerský akt, jímž se povolují peníze na onen nákup těchto obrazů pro Československou státní 
galerii, připouští, aby zatím těchto obrazů bylo použito i k výzdobě síní ministerstev. Není to 
svrchovaně povážlivé?! V místnostech ministrů a š~fů pro hladší jednání zahoří někdy dobrý 
doutník, možná že i celá porada kouří a neradi bychom viděli začuzovati např. svítivě jasný obraz 
Renoirových 'Milenců', nehledě k nebezpečí požáru. A nehledě k nedostatečnému dozoru vůbec. 
Nechceme, aby síně ministerské zely prázdnotou, však současní čeští malíři rádi je vyzdobí, ale 
obrazy francouzských mistrů, dnes ov.5em jen za vysoké ceny koupené a nenahraditelné, dejte do 
uschování co nejbezpečnějšího. Nejlépe pak bude, vyhledá-li se v Praze místnost, kde b.}' za 
dokonalého dozoru byly tyto obrazy hned obecenstvu přístupny. Sochy snad by mohly zatím čekati v 
arkádách Moderní galerie postavení a otevření Státní galerie na Kampě. '<331 Působivá Výstava 
francouzského umění XIX a Xx. století v Obecním domě se i po dojednaném prodloužení chýlila ke 
konci a Žákavec nyní veřejně poukázal na slabinu, způsobenou tím, že státní nákup francouzského 
umění proběhl náhle a neočekávaně, bez plánu a bez přípravy. 
O dva týdny později přinesly Národní listy pod téměř identickým titulkem poněkud 
optimističtější zprávu, která se však zakládala na pravdě jen částečně. Anonymní autor, tentokrát 
však pravděpodobně opět sám Žákavec, glosuje - po chvále předchozí vlastní iniciativy - 25. 
července 1923: " ... dostalo se nám příjemné zprávy od uměleckého správce a instalatéra českého 
oddělení Moderní galerie, malíře T. F. Šimona, že jest v galerii ochota věnovati jeden sál Mod. 
galerie francouzskému umění, a to ihned při nejbližším přeskupení obrazů, jež se stane jdtě tohoto 
léta, a to tak, že by na dobu jednoho roku současné domácí umění z oné síně ustoupilo, nehoťjinak 
galerie místem strádá. Značné nápravy bude dosaženo zjara, kdy hude upraven a zasklen rozsáhlý 
329 Ž.: Renoirova síň Francouzské výstavy, in: Národní listy, 8. července 1923,4, rubrika Výtvarné umění. 
330 Viz Luboš HLAV ÁČEK: František Žákavec. In: Rudolf CHADRABA / Josef KRÁSA / Rostislav ŠVÁCHA / Anděla 
HOROV Á (ed.): Kapitoly z českého dějepisu umění II, Praha 1987, 141. 
331 Ž.: Kam s nakoupenými obrazy z Francouzské výstavy?, In: Národní listy, 8. července 1923,2, rubrika Denní 
zprávy. 
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arkádový dvůr galerie, z něhož vznikne největší její sál, který bude přímo ideální pro instalování 
plastiky a kam bude lze ze 'síně Svatováclavské' přenésti Alšovy lunety a veliké kartony, čímž zase se 
uvolní Svatováclavská síň pro obrazy. Tehdy bude možno vystaviti již vše hodnotné ze sbírek 
galerUních. Vítáme úmysl kuratoria Moderní galerie, francouzský nákup schrániti, instalovati a 
ukazovati, vždyť v ní je odborně a za odpovědného dozoru o sbírky pečováno. "332 Ve skutečnosti 
situace nebyla zdaleka tak idylická, jak ji T. F. Šimon vylíčil Žákovcovi. Byla to zřejmě Šimonova 
soukromá iniciativa, které dal český odbor kuratoria Moderní galerie oficiální ráz až 22. října 1923, 
jak vyplývá z dalších dokumentů.333 MŠaNO zatím problém odložilo tím, že státní kolekci poslalo 
na výstavy postupně do Brna, Hradce Králové a Košic. 
Státní nákup francouzského umění 19. a 20. století však měl i své významné kritiky, jimž 
připadal neúplný. Josef Čapek v brněnském vydání Lidových novin například kritizoval komisi za 
to, že z díla Cézannova nepořídila nabízenou Horu Victoire334 nebo díla Odilona Redona či Henri 
Matisse. Psal apelativně: "Naskýtá se tu tedy dnes ještě velmi vhodná příležitost udělat něco pro 
umění. Z ciziny je známo, že vrstvy, které mají k dispozici něco, mnoho, ba přílL~ mnoho peněžních 
prostředků (a i u nás je takových vrstev dosti), dělají domácím museím dary. Že je to od nich hezké, 
o tom netřeba ani mluviti. Ale to, co jinde zdá se být jakousi mravní a národní povinností, u nás, 
zdá se, uvázlo kdesi u moře a v lázních, kam se tyto významné vrstvy už rozjely, aby tam učinily 
zadost své kultuře tělesné. Kéž by se rozpomenuly, kéž by meze ry, zanechané nákupní komisí, byly 
doplněny! Pravím, že nejen s uměleckého stanoviska, nýbrž i po stránce obchodní podobná výhodná 
příležitost se tak hned nebude opakovati, a že i dost brzo na některé nákupy bude pozdě. ,<}.lS První a 
poslední významný dar rodící se československé státní sbírce moderního francouzského umění, 
který věnoval významný podnikatel, byl však učiněn za poněkud obskurních okolností až o sedm 
měsíců později, jak uvidíme dále. 
V českém odboru kuratoria Moderní galerie zasedali dva členové státní nákupní komise, Karel B. 
Mádl a Max Švabinský, takže by teoreticky s vystavením souboru takový problém být neměl. Oba 
dva pánové však určitě nesouhlasili s nákupy, které ex privata industria učinil Vincenc Kramář - o 
vystavení jím nakoupených obrazů Pabla Picassa a Henri Rousseaua v Moderní galerii bylo třeba 
usilovat ještě šest let - a pravděpodobně nebyli obeznámeni s některými dary, jimiž měla být a 
koncem roku také byla státní sbírka moderního francouzského umění rozšířena. Z povahy věci 
vyplývá, že s tímto problémem museli být seznámeni přinejmenším ministerští úředníci Zdeněk 
Wirth a V ác1av V. Štech. Právě rozdíly mezi skladbou uměleckých děl, která zakoupila komise 
MŠaNO, a výslednou podobou státní kolekce francouzského moderního umění byly pravděpodobně 
jedním z důvodů odkladu její instalace v pražské Moderní galerii na podzim 1923. Státní kolekce 
332 Kam s nákupem obrazů a soch z Francouzské výstavy v Obecním domč?, in: Národní listy, 25. července 1923,4, 
rubrika V.ýtvarné umění. 
333 Kuratorium českého odboru Moderní galerie dopisem, adresovaným MŠANO, čj. MG 438/23 dne 22. října 1923. 
Citováno v protokolu schůze českého odboru kuratoria Moderní galerie ze dne 19. listopadu 1923. ANG, ťónd MG. 
334 Viz: Výstava francouzského umění XIX. a XX. století, katalog výstavy (dotisk), Praha, kvčten a červen 1923,22, č. 
kat. 148. 
335 J. ČAPEK: Prosíme ještě o nějaké obrazy! ln: Lidové noviny (brněnské vydání), 12. července 1923,7. 
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francouzského umění - včetně darů, o nichž bude řeč dále - totiž v roce 1923 rozhodně 
nepředstavovala soubor, který by jako celek vyhovoval většinovému vkusu publika a odborným 
názorům zejména těch konzervativnějších členů českého odboru kuratoria Moderní galerie. 
SVU Mánes pochopitelně před výstavou samotnou, ale i po jejím zahájení podporoval osvětu, 
týkající se zejména těch vystavených děl, která vznikla po roce 1907.336 Obecné shody bylo 
dosaženo ohledně nutnosti této propagace, ale názory zúčastněných se významně lišily, jakmile 
došlo na aktuální francouzské umění. U pokladny výstavy byla vedle katalogů prodávána také 
publikace generálního komisaře V ác1ava Nebeského Umění po impresionismu, 337 které vzápětí 
věnoval nadšenou recenzi Josef Čapek. "Jsou to Paul Gauguin, Vincent van Gogh, Paul Cézanne, 
Henri Matisse, Henri Rousseau, André Derain a Pablo Pica ss o, jejichž umění dr. Nebesk.V věnoval 
na 6] stranách textu pronikavé studium, bystrý a pietní rozbor, nezapomínaje přitom pečlivě a 
důvtipně sledovati linii vývojovou, která u autora pevným a uváženým rysem prostupuje 
samostatnými kapitolami svazku, sjednocujíc je do úhrnného hlediska a názoru. (. .. ) Takto je u dra 
Nebeského podána tato vývojová linie způsobem téměř dramatickým, jevíc se jako živá, pohyblivá, 
ustavičně probojovávaná vzpruha nových výtvarných úsilí," psal.338 Vzhledem ke složitosti 
Nebeského textu musel připustit, že "autor četbu své knihy povrchnějšímu čtenáři nikterak 
neusnadňuje," ale vážným 
doporučiti. "339 
zájemcům "lze tuto knihu dra Nebeského opravdu důrazně 
Ne všichni ovšem Čapkovo nadšení sdíleli. Shodou okolností se zachoval exemplář této knihy, 
který její autor věnoval Františku Žákavcovi, a to včetně Žákavcových rukopisných glos.340 Hned 
první z nich vyjadřuje názory obdarovaného víc než výmluvně: "Mýlili se protivníci impresionismu, 
nemusí se mýliti protivníci kubismu. "341 Žákavec v závěru výstavy význam Nebeského knihy 
poněkud zlehčil v článku o postimpresionistech na výstavě zastoupených, vydaný pod příznačným 
názvem Tři choří vůdcové. Jak z glosy, tak z článku je zřetelné, jak hluboko tkvěl Žákavec svými 
názory v prvním desetiletí 20. století. Jeho glosa jakoby parafrázovala výrok Maxe Nordaua, 
citovaný v Díle roku 1907: "Jest proto pochybným (. .. ) dobrodružstvím chtíti odvozovati z děl z 
počátku neuznaných, ale později uznávaných důkaz na obranu jistých dndních výtvorů, jež značná 
336 Výbor SVU Mánes se touto otázkou zabýval např. 4. května 1923. V souvislosti se zajištěním propagace výstavy v 
tisku "P. dr. Štech doporučuje kratší ale hojnější noticky. P. dr. Žákavec upozorňuje, že bude nutno zajistiti si 
úvodníky v českých dennících ve vhodný čas, materiál by si autoři museli rozdělit mezi sebe dle období. " Archiv hl. 
m. Prahy, fond SVU Mánes, protokol řádné schůze výboru SVU Mánes ze dne 4. května 1923, bod "Náklad 
plakátů". 
337 Archiv hl. m. Prahy, fond SVU Mánes, protokol řádné schůze výboru SVU Mánes ze dne 25. května 1923, bod 
"Prodej publikací u v:~stavní pokladny". Nebeského nakladatel Otakar Štorch-Marien za tuto možnost poskytoval 
SVU Mánes 25 % prodejní ceny. 
338 JČ: Umění po impresionismu, in: Lidové noviny (brněnské vydání), 6. července 1923,7. 
339 JČ: Umění po impresionismu, in: Lidové noviny (brněnské vydání), 6. července 1923, 7. 
340 Václav NEBESKÝ: Umění po impresionismu, Praha 1923. Exemplář s věnováním "Milému p. profesoru Fr. Žákavci 
oddaný V. Nebesk.Ý J. VI. 23" v knihovně Ústavu dějin umění FF UK v Praze, inv. Č. 9127-792/50. 
341 Niko1aj SAVICKÝ: Československý stát a francouzské umění v roce 1923, in: Bulletin ol' the National Gallery in 
Prague, VII-VIII, 1997-1998, 193. 
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část lidí zavrhuje ... '<342 Hned název jeho posledního článku, věnovaného výstavě francouzského 
umění v Obecním domě, pak evokuje Mádlovu kritiku postimpresionistů, otištěnou v Národních 
listech na podzim 1907. 
Ze všech tří tvůrců, jimiž se původně chtěl zabývat, rozebral Žákavec 18. července 1923 v 
Národních listech pouze Cézanna. Citoval Puvise de Chavannes, který se "ve svém stáří lekal (. .. ) 
příchodu Barbarů do francouzského umění," a konstatoval: "Vlastního vpádu 'Barbarů' Puvis se 
nedočkal. Přišli a mají své idoly, jimiž jsou především Cézanne, Gogh a Gauguin. Všichni tři 
geniální, všichni tři choří. ',)43 V textu se lehce otřelo Nebeského,344 ale závěrečná pasáž jeho útoku 
směřovala především proti kubistům: "Neznám Cézannova obrazu, jenž by byl stále se plnící 
nádržkou emocí, jakou může býti i plátno nejobjektivnějUho impresionisty. Citová vyprahlost jako 
po mistralu. A z 'nakloněného domu' jdou všechna ta moderní padající města a ulice, jako z jeho 
'nakloněných stolů' (jaký vynález) všechna moderní zátiší. (. .. ) Je tu ovšem též ukázka jeho 
kompozice figurální, 'Stan', jeden z četných jeho souborů ženských nudit, malovaných v cudném Aix 
bez modelů i z bázně před modelem. Zde problém cézannovské impotence (. .. ) je makavě 
představen: podaná geometrisace, s rysy i zrůdného erotismu nastupuje tu na místě obraznosti, 
poesie a života. A bude z toho na protější stěně deformace Derainova 'Koupání' a oněch tu tli quanti 
cézannovského dědictví, a bude z výroku aixského podivína, že vše se modeluje podle 'koule, kužele 
a válce', i všechno geometrisování kubistů. "345 Nebyl to Václav Nebeský, ale byl to František 
Žákavec, kdo tehdy pro většinové publikum určoval tón veřejného diskursu. 
Samozřejmě, že se situace po první světové válce značně změnila ve prospěch moderního umění. 
Bratři Čapkové se už domohli většinového uznání, Vincenc Kramář byl ředitelem Obrazárny 
vlasteneckých přátel umění a Emil Filla vlivným členem SVU Mánes. Jejich názory však stále ještě 
ovlivňovaly jen část české kulturní elity, i když z pozdějšího hlediska podstatnou, a měly tedy jen 
omezený dopad. František Žákavec ovšem tehdy reprezentoval většinový středostavovský názor, což 
pro státní správu a především pro politickou reprezentaci znamenalo také názor plátců daní a voličů. 
Dopustili bychom se vážného omylu, kdybychom chtěli veřejné mínění ve věci moderního umění na 
počátku 20. let hodnotit prizmatem článků ve Volných směrech nebo ve sborníku Život, či později v 
Musaionu. Dokud šlo o výstavy, pořádané uměleckým spolkem, či o soukromé nákupy nebo 
publikace, nic se nedělo. V případě nákupu francouzského moderního umění za relativně velkou 
částku z veřejných prostředků však byla pro všechny zúčastněné na místě velká míra opatrnosti. Ani 
ta nejosvícenější státní nákupní komise si v roce 1923 nemohla dovolit koupit například Picassovu 
monumentální klasicizující Stojící ženu (O 3217) z roku 1921,346 i když rozhodně nebyla kubistická, 
342 Zprávy umělecké a literární, in: Dílo v., 1907-1908,242. 
343 Tři choří vůdcové. Závěrem k francouzské výstavě, in: Národní listy, 18. července 1923,4, rubrika Výtvarné 
umění. 
344 Viz Nikolaj SAVICKÝ: Československý stát a francouzské umění v roce 1923, in: Bulletin of the National Gallery in 
Prague, VII-VIII, 1997-1998, 198. 
345 Tři choří vůdcové. Závěrem k Francouzské výstavě, in: Národní listy, 18. července 1923,4, rubrika Vvtvarné 
umění. 
346 Viz Eva PETROVÁ: Picasso v Československu, Praha 1984,204, Č. kat. 21. 
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nebo jeho brilantní Záti§í se sklenicí (O 3219) z roku 1922.347 Přesto tyto obrazy byly de facto za 
státní prostředky nakoupeny a do státní sbírky se posléze dostaly, ale na konci léta a začátku 
podzimu 1923 bylo ještě příliš brzy na to, aby to mohlo vyjít najevo. Nevěděli to jistě ani někteří 
členové nákupní komise. 
Navíc ve skutečnosti vládl kolem likvidace v.ýstavy francouzského umění XIX. a Xx. století v 
Praze zmatek, který dokonce i zasvěceným komplikoval přesnou orientaci. Na schůzi výboru 19. 
října 1923 upozornil Otakar Španiel, že Corotův obraz Vzpomínka na Rivu, koupený pro 
zamýšlenou československou Státní galerii, byl omylem odeslán do Paříže s ostatními obrazy. "Po 
debatě usneseno, aby bylo napsáno p. vyslanci Osuskému rekom. express dopisem, aby uložil 
některému ze svých úředníků vy§etření této záležitosti. "348 To však byla jen drobnost proti tomu, co 
výbor projednával téhož dne na důvěrné schůzi. "P. Filla upozorňuje, že by bylo záhodno obstarati 
v§echny účty franc. výstavy, za čež se i pan Dr. Štech přimlouvá, neboť v§e musí být formálně 
správně vyúčtováno (a připomíná při tom, že v ministerstvu ,5kolství je o 13 obrazů více, než 
původně udáno. Usneseno, aby se o tom p. řed. Springer dohodl s panem dr. Bouzkem). Pan 
předseda uvádí, že máme platit Maillolovu 'Pomonu' 100.000 frs. Fr. a dal§ích 100.000 frs. Fr. 
Halvorsenovi, a tyto že musíme zaplatit do konce října, ač kurs fr. není příli§ příznivý. P. předseda 
uvádí, že nejsme spekulanti a že plat bude co nejdříve poukázán. Ohledně účtů z Paříže, navrhuje p. 
předseda, poněvadž sám tam jeti nemůže, aby do Paříže odjel p. Filla. "349 To však SVU Mánes 
nebránilo, aby v týchž týdnech nezačal vyjednávat o dalších třech nových výstavách, obrazů Juana 
Grise, grafiky ze sbírky Clovise Sagota a plastik Edgara Degase s kovolijcem Adrienem A. 
Hébrardem. Pokračovala i jednání s Kahnweilerem, který ujišťoval SVU Mánes jménem Galerie 
Simon, že se k němu Derain vrátí. Nejbližší výstavu francouzského umění však v Praze musel SVU 
Mánes instalovat už počátkem prosince 1923 z jiných důvodů, a to natolik naléhavě, že kvůli tomu 
musel zrušit svou tradiční předvánoční členskou výstavu. MŠaNO mezitím řešilo otázku, co se 
zakoupeným souborem francouzského malířství, který se v porovnání s původními seznamy stále 
rozrůstal. 
O bezprostředním osudu nově vzniklé francouzské sbírky poskytují svědectví protokoly ze 
zasedání českého odboru kuratoria Moderní galerie. Zajímavé je, že stát byl sice pln ochoty 
Moderní galerii díla k vystavení zapůjčit, ale pořád narážel na nějaké administrativní či technické 
překážky. Obvykle trvalo vyřízení zápůjčky obrazů a plastik ze státního majetku Moderní galerii - a 
tyto případy lze snadno sledovat v zápisech z jednání českého odboru kuratoria Moderní galerie -
tři až čtyři týdny. V případě státní sbírky moderního francouzského umění, přestože nebylo kde ji v 
Praze bezpečně a důstojně vystavit, se tento proces protáhl na více než čtyři měsíce. Protokol schůze 
českého odboru kuratoria Moderní galerie z 19. listopadu 1923 shrnuje dosavadní jednání: "Sekční 
§~f presidia ministerské rady Dr. Karel Klučina sděluje, že návrh ministerstva ,5kolství ve příčině 
347 Viz Eva PETROV Á: Picasso v Československu, Praha 1984,204, Č. kat. 22. 
348 Archiv hl. m. Prahy, fond SVU Mánes, protokol řádné schůze výboru SVU Mánes ze dne 19. října 1923, bod 
"Carat". 
349 Archiv hl. m. Prahy, fond SVU Mánes, protokol důvěrné schůze výboru SVU Mánes ze dne 19. října 1923, hod 
"Účtyfranc. výstavy". 
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umístění děl koupených z francouzské výstavy úplně se kl)je se zdej.5í žádostí čís. 438 ze dne 22. 
října 1923. Ministerstvo navrhuje, aby koupené obrazy a plastiky byly vystaveny ve zvlá§tním 
oddělení Moderní galerie a nikoliv v budovách ministerských. Rozdíl je toliko v tom, že ministerstvo 
školství doporučuje, aby jmenovaná díla před odevzdáním do Moderní galerie půjčena byla k 
vystavení v Brně, Hradci Králové a Košicích. K tomu sděluje sekční rada Dr. Štech, že ministerská 
rada již o odevzdání jmenovaných děl do Moderní galerie příznivě rozhodla; díla tato budou 
českému odboru kdykoliv vydána a bude ponecháno Moderní galerii, aby sama o půjčení resp. 
modalitách půjčky za účelem vystavení jejich v některých venkovských městech sama rozhodla. 
Dopis Dra K. Klučiny a sdělení ministerského rady Dra Štecha béře se s povděkem na vědomí. "350 
Navzdory deklaraci dobré vůle ze strany ministerské rady i MŠaNO se však musel více než o měsíc 
později český odbor kuratoria Moderní galerie k této otázce znovu vrátit. Slovy protokolu z 21. 
prosince 1923: "K návrhům člena odboru T. F. Šimona usneseno urgovati ministerstvo §kolství a 
národní osvěty ve příčině odevzdání děl koupených ve výstavě francouzského moderního umění do 
Moderní galerie. '<)51 MŠaNO odpovědělo českému odboru kuratoria Moderní galerie o deset dní 
později. Dále citovaný dopis MŠaNO je zároveň vodítkem pro interpretaci seznamu z předávacího 
protokolu státní sbírky francouzského moderního umění Moderní galerii k vystavení. 
"Ministerstvo (. .. ), vyřizujíc otázku zakoupení francouzských obrazů a plastik pro Státní galerii, 
jedná se Spolkem výtvarných umělců Manes v Praze též o zatímním umístění tohoto souboru děl 
francouzského umění i oznamuje tímto zároveň jmenovanému spolku: 
1) Vzali jsme na vědomí Vaši zprávu, že při příležitosti nákupů pro státní galerii z výstavy 
francouzského umění darovali pro sbírky galerie 
a) p. Halvorsen ZátiH od Braqua a 'Mladou dívku' od Matissea, 
b) p. Rosenberg Zátiší' od Picassa. 
Ministerstvo školství a národní osvěty prosí, aby spolek Váš písemně prqjevi! dárcům - jichž 
dary pro Státní galerii s povděkem přijímáme - díky ministerstva. 
2) Rovněž rádi vzali jsme na vědomí, že spolek Váš zakoupil ze svých prostředků: Derain -
ZátL5í', Braque - Zátiší' a 2 kresby a Picasso 'Ženský půlakť a hodlá je darovati Státní 
galerii zároveň s díly Rodinovými, Bourdellovými a Derainovými, která mu již od dřívějška 
náležejí a která nabídl Moderní galerii k vystavení. Také tento dar Váš ministerstvo školství 
a nár. osvěty př~jímá a děkuje zaň Vašemu spolku, vidouc v něm právem doplnění a 
obohacení souboru děl francouzských mistrů. 
3) Ministerstvo školství a nár. osvěty souhlasí, aby z těchto darů i ze zakoupeného souboru 
utvořen byl jediný celek, který by byl zatím instalován v Moderní galerii. Doufáme, že 
vhodným přemístěním najde se v Moderní galerii místnost, kde by tento celek francouzského 
umění mohl býti vystaven, a spolek Váš jistě se o tom dohodne se správou galerie, kde má k 
instalaci francouzských děl dojíti již v lednu 1924. Kdyby snad mimo nadání nebylo možno 
umístiti zatím v§echna tato díla v Moderní galerii, očekává od Vás ministerstvo §kolství a 
350 Protokol schůze českého odboru kuratoria Moderní galerie ze dne 19. listopadu 1923. ANG, fond MG. 
351 Protokol schůze českého odboru kuratoria Moderní galerie ze dne 21. prosince 1923. ANG, fond MG. 
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nár. osvěty dal§í návrh stran rozřdení této otázky. 
o tom Vás uvědomujeme s požádáním, abyste se přímo se ;.,polkem Manes dohodli o zatímní 
instalaci zakoupených i darovaných obrazův a plastik francouzských a podali sem pak laskavě o 
výsledku jednání zprávu, po případě návrhy. 
Za ministra: Wirth "352 
Český odbor kuratoria Moderní galerie vzal Wirthův dopis "s uspokojením na vědomí" na své 
schůzi dne 16. února 1923 přičem při této příležitosti zkomolil Halvorsenovo jméno na 
"Halversona".353 Skutečná skladba francouzské kolekce, předané Moderní galerii k vystavení o tři 
dny později, však byla výrazně odlišná od původního státní komisí zakoupeného souboru, a to 
především důrazem na aktuální francouzské umění. I když seznam z předávacího protokolu 
nerozlišuje, zda jde o díla přímo zakoupená nebo darovaná, lze v něm dary přesto snadno 
identifikovat. Cena děl, která zakoupila státní nákupní komise a jejichž koupě tedy prošla státním 
účetnictvím, je v něm totiž uvedena přesností na koruny a často i na haléře, kdežto cena děl 
získaných darem je zaokrouhlena na celé tisíce korun. Ze seznamu si také můžeme učinit představu 
tří různých nákupních strategií, zvolených jednotlivými aktéry, státní nákupní komisí, jmenovanou 
MŠaNO, ředitelem Obrazárny Vincencem Kramářem, a těmi, kteří patrně v koordinaci s Kramářem 
dojednávali jednotlivé dary - zde padají v úvahu především Václav Nebeský a Emil Filla. 
První skupinu děl představuje nákup uskutečněný komisí MŠaNO, která musela postupovat na 
základě většinového konsensu. Její zásluhou se do státní sbírky dostala například tři plátna 
Delacroixova, z nichž jedno pravděpodobně navrhl Kramářovi ke koupi pro Státní galerii už 
koncem března Václav Nebeský,354 Corotův Statek v lese (O 4777), už zmíněná Daumierova Rodina 
na barikádě roku 1848 (Na barikádách) (O 4782), dvě Courbetova plátna, Monetovy Dámy v 
květinách (O 3196), olejem na dřevě malovaná Studie k Létu od Puvise de Chavannes (O 4785), 
Toulouse-Lautrecův Le Moulin-Rouge (O 3200), Renoirovi Milenci (O 3201), Cézannův Dům v Aix 
(Nakloněný dům) (O 3203) či Podobizna Joachima Gasqueta ze sbírky Ambroise Vollarda (O 
3202), Gauguinův Útěk (O 3206) a Paridův soud (O 3207) či van Goghovo Zelené obilí (O 3208). 
Šlo o díla z retrospektivy, z nichž některá byla mimořádně kvalitní, ale na druhou stranu se právě v 
této skupině objevila díla, jejichž autenticita byla zpochybněna, a v jednom případě, u údajného 
Delacroixova Zlomku k obrazu "Krveprolití na Chiu",355 se tato pochybnost potvrdila.356 Bylo dáno 
352 ANO, fond MO. MŠaNO Moderní galerii 31. XII. 192, čj. 87.684123-V, věc: Státní galerie, koupě obrazů a plastik z 
výstavy francouzského umění v Praze 1923. ČÍslované odstavce jsou na originálu dopisu průklepem jiného 
(nedochovaného) dopisu, adresovaného ministerstvem školství a národní osvěty, jak vyplývá z kontextu, SVU 
Mánes. 
353 ANO, fond MO. Protokol schůze českého odboru kuratoria Moderní galerie ze dne 16. února 1924. 
354 ANO, pozůstalost Vincence Kramář, dopis Václava Nebeského z 24. března 1923. Viz též Pavla SADÍLKOV Á I 
Lada HUBATOV Á-V AC KOV Á: Data, in: Vojtěch LAHODA I Olga UHROVÁ (cd.): Vincenc Kramář od starých mistrů 
k Picassovi, katalog výstavy Národní galerie v Praze, Praha 2000, 232. 
355 Vojtěch VOLAVKA: Průvodce po Moderní galerii, Praha 1936,24, Č. kat. 308. 
356 Pierre OEORGEL I Luigina ROSSIOV Á BORTOLATTOV Á: Eugenc Delacroix, Praha 1988,92, Č. kat. 89. 
89 
povahou nákupu, že touto cestou vznikl soubor, který nevyjadřoval vkus a názor jednoho člověka, 
ale byl výsledkem komisionálního rozhodování se všemi nevýhodami z tohoto vyplývajícími, tj. 
například s určitou kvalitativní nevyrovnaností celé kolekce, a to včetně děl nepochybně pravých. 
Druhou skupinu děl, malou, ale vynikající, reprezentuje nákup, který uskutečnil Vincenc Kramář 
z vlastní iniciativy. Ani Kramář, který nad rámec rozhodnutí komise (a nad rámec zplnomocnění 
MŠaNO) použil peněz z nákupního fondu Obrazárny Společnosti vlasteneckých přátel umění, však 
svými nákupy nepřekročil hranici roku 1910. Jeho přičiněním se tak do státní sbírky dostal 
monumentální Picassův Sedící ženský akt (O 3220) z podzimu roku 1906,357 rovněž Picassova 
znamenitá cézannovsky pojatá Krajina s mostem (O 3218) z roku 1909,358 a především Rousseauova 
Vlastní podobizna z roku 1890.359 Překvapivá je dokonce i v dobovém měřítku neobyčejně nízká 
cena za Picassovu Krajinu s mostem, 8.058 Kč 60 hal. Kramář ji koupil od Ambroise Vollarda, 
který ji nabízel, jak můžeme vidět z Kramářových poznámek, pořízených během nákupní akce v 
Paříži, za 3.600 franků,360 tedy za cenu přibližně odpovídající skutečně zaplacené položce v 
korunách. Tuto extrémně nízkou cenu můžeme dát do souvislosti se čtvrtou a poslední nucenou 
dražbou zabavené Kahnweilerovy předválečné sbírky, která proběhla ve dnech 7. a 8. května 1923 v 
pařížském Hotel Drouot. Tehdy šlo "o skutečnou likvidaci, " při které byla mj. rozprodána většina 
Picassových a Braquových papiers collés,361 a která znamenala dočasný pokles cen Picassových 
předválečných děl. Kramářem pořízená složka nákupu byla - poměřováno kritérii roku 1923 -
uvážlivá, leč nikoliv konzervativnÍ. Netěšila se však přílišné přízni českého odboru kuratoria 
Moderní galerie a na vystavení v expozici si počkala pět let, jak uvidíme dále. Byla však vynikající 
kvality a dodnes ukazuje odvážné a brilantní rozhodnutí sběratele s jednoznačně podloženým 
odborným názorem. 
Třetí a poslední skupinu děl představují obrazy, plastiky a kresby získané od dárců. Ve 
skutečnosti se alespoň z části jedná o fiktivní dary, zaplacené dvojím způsobem: v případě nákupu 
od galeristů v cenách jiných děl od nich zakoupených, v případě SVU Mánes zaplacených z provize, 
kterou spolek získal za zprostředkování státního nákupu. V některých případech se zřejmě jednalo o 
díla, která mohla vyvolat kontroverzi mezi členy nákupní komise. Do této skupiny pravděpodobně 
357 Eva PETROV Á: Picasso v Československu, Praha 1984, 198, Č. kat. I. Inventární kniha SSSU, uložená v ANG, 
uvádí obraz jako Sedící akt, zakoupený od Ambroise Vollarda, inventární číslo Státní čsl. galcrie 503, zápůjčka 
Moderní galerii M-452. V této inventární knize též poznámka "Koupeno Z nákupního fondu obrazárny, MŠaNO c'. 
/30.726/23. " Citovaný dokument, zmiňovaný též u zbývajících dvou obrazů Kramářova nákupu, se však v ANG, ani 
ve fondu Národního archivu MŠaNO - galerie národní nedochoval. 
358 Eva PETROV Á: Picasso v Československu, Praha 1984, 199, Č. kat. 7. Dataci navrhl Vojtěch VOLAVKA: 
Francouzské malířství v pražské Moderní galerii, in: Umění VIII, 1935,309. 
359 Dora Vallierová, in: Giovanni ARTIERI / Dora V ALUEROV Á: Henri Rousseau, Praha 1980, s. 92, Č. kat. 32. Viz též 
Olga Uhrová, in: Anna JANIŠTINOV Á / Jiří ZEMÁNEK / Magdalena JUŘÍKOV Á / Olga UHROV Á: Galerie nationale 
de Prague.L'art franr,:ais des 19" et 20" siec1es, Praha 1994, 58-59, Č. kat. 23. 
360 Seznam publikovaly Pavla SADÍLKOV Á / Lada HUBATOV Á-V AC KOV Á: Data, in: Vojtěch LAHODA / Olga 
UHROV Á (eds.), Vincenc Kramář od starých mistru k Picassovi. Katalog výstavy Národní galerie v Praze, Praha 
2000, 234. Položka" P Picasso, Paysage 3.600, " je uvedena u "Ambr. Vollard, Rue Martignac 28". 
361 lsahelle MONOD-l'ONTAINE: Kahnweiler, jeho galerie. ln: Isabelle MONOD-FONTAINE (cd.): Daniel-Henry 
Kahnweiler, jeho galerie, jeho umělci. Katalog výstavy Národní galerie v Praze, Praha 1996, 61. 
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patří Matissova Joaquina (O 3222), kterou bez potíží rozeznáme v Matissově "Mladé dívce ";362 
československému státu ji věnoval Walter Halvorsen. 363 Pokud jde o "Záti§{ od Braqua," 
zmiňované v dopise MŠaNO z 31. prosince 1923 jako další dar od Halvorsena, nelze bohužel 
vzhledem k absenci jakýchkoli dalších bližších údajů zjistit, zda šlo o Záti§{ s kytarou 1., nebo 
Záti§{ s kytarou 1I.,364 která shodně pocházejí z let 1920 - 1922. V případě daru Paula Rosenberga 
,,'Záti§{, od Picassa, " jde s největší pravděpodobností o výše zmíněné Záti§{ se skLenicí (Záti§{, 
Sklenice a miska na ovoce, Stůl s pohárem) z léta roku 1922,365 o němž Vojtěch Volavka roku 1935 
napsal, že "patři vlastně kratičkému intermezzu, kdy se Picasso letmo dotýká purismu Ozenfantova 
a Jeanneretova". 366 Komplikovanější situace nastává v případě darů SVU Mánes, avizovaných v 
citovaném dopise. Z tohoto daru lze bezpečně identifikovat klasicizující Stojící ženu (Stoj{cí ženský 
akt, akt s drapérií, Ženský půlakt, Žena se závěsem), kterou Pablo Picasso namaloval během svého 
pobytu ve Fontainebleau v roce 1921.367 Braquovo Záti§{, které bylo součástí daru SVU Mánes, je 
pravděpodobně jedno ze dvou výše zmíněných Záti§{ s kytarou z let 1920 - 1922.368 "Záti§{m od 
Deraina" může být buď Derainovo Záti§{ se džbánem (O 3212) z doby kolem roku 1913,369 které je 
pravděpodobně totožné s Nature morte Cl la cruche, nabízené podle Kramářových zápisků Paulem 
Guillaumem za 10.500 franků,370 nebo pravděpodobněji Záti§{ s ubrouskem z doby kolem roku 
1920.37I U jednoznačně určených děl z daru SVU Mánes totiž můžeme pozorovat tendenci k 
362 ANG, fond MG. Protokol schůze českého odboru kuratoria Moderní galerie ze dne 16. února 1924, soupis darů 
podle dopisu MŠaNO z 31. prosince 1923. 
363 V tomto případě můžeme takřka s určitostí vyloučit zájem Vincence Kramáře či Václava Nebeského. Vysoko ji 
nehodnotil ani Vojtěch Volavka, když v roce 1935 napsal: "Matissova Joaquina, kterou třeba přiřaditi rovněž k 
fauvismu, je Z té doby umělcova vývoje, kdy potřeba dramatického konfliktu již odpadla a kdy obraz má býti 'dobrou 
leno§kou'. Skutečn,ým nositelem vývoje jest už tehdy nikoliv Matisse, n.ýhrŽ Picasso." Viz Vojtěch VOLAVKA: 
Francouzské malířství v pražské Moderní galerii, in: Umění VIII, 1935, 304. 
364 Podle evidence Národní galerie v Praze šlo buď o obraz inv. Č. O 3209, nebo inv. Č. O 3216. Viz Olga MACKOV Á: 
Sbírka francouzského umění nové doby, katalog Národní galerie v Praze, Praha 1962,42, Č. kat. 78 a 79. 
365 Eva PETROV Á: Picasso v Československu, Praha 1984, 204, Č. kat. 22. 
366 Vojtěch VOLAVKA: Francouzské malířství v pražské Moderní galerii, in: Umění VIII, 1935,310. Jeho datace v 
popisku u reprodukce tohoto obrazu na s. 315 ovšem nepostrádá kouzlo nechtěného, neboť charakteristika "Olej. kol. 
1920," je tu umístěna přímo pod zřetelně čitelnou signaturou "Picasso 22 ". 
367 Eva PETROV Á: Picasso v Československu, Praha 1984, 204, č. kat. 21. Viz též Olga Uhrová, in: Anna 
JANIŠTINOV Á / Jiří ZEMÁNEK / Magdalena JUŘÍKOV Á / Olga UHROVÁ: Galerie nationale de Prague, L'art fran\ais 
des 19" et 20" siccles, Praha 1994, 82-83, Č. kat. 35. 
368 Opět šlo buď o obraz inv. č. O 3209, nebo inv. Č. O 3216. Viz Olga MACKOV Á: Sbírka francouzského umění nové 
doby, katalog Národní galerie v Praze, Praha 1962,42, č. kat. 78 a 79. Vzhledem k chybějící fotodokumentaci či 
alespoň údajích o rozměrech nelze rozhodnout, které z obou zátiší věnoval Walter Halvorsen a které SVU Mánes. 
369 Olga Uhrová, in: Anna JANIŠTINOV Á / Jiří ZEMÁNEK / Magdalena JUŘÍKOV Á / Olga UHROV Á: Galerie nationale 
de Prague, L'art fran\ais des 19" et 20" siecles, Praha 1994, 68 - 69, č. kat. 28. Volavka je ovšem kladl do roku 1910, 
viz Vojtěch VOLAVKA: Francouzské malířství v pražské Moderní galerii. In: Umění VIII, 1935, 308. Fiala je datoval 
do roku 1909, viz: Vlastimil FIALA: André Derain, Praha 1962,57. Olga Macková je pak datovala po roce 1914, viz 
Olga MACKOV Á: Francouzské malířství od Delacroix k Picassovi, katalog výstavy, Praha 1965, 24, č. kat. 76. 
370 Pavla SADÍLKOV Á / Lada HUBATOV Á-V ACKOV Á: Data, in: Vojtěch LAHODA / Olga UHROVÁ (ed.): Vincenc 
Kramář od starých mistrů k Picassovi, Katalog výstavy Národní galerie v Praze, Praha 2000, 234, uvedeno u 
"Galerie P. Guillaume, 59, rue la Boétie" spolu s "Femme Cz la chemise," kterou Paul Guillaume nabízel za 23.000 
frs. 
371 Vojtěch VOLAVKA: Francouzské malířství v pražské Moderní galerii, in: Umění VIII, 1935,310. 
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pořízení co nejaktuálnějších uměleckých děl. Identifikovat další díla z daru SVU Mánes podle 
protokolu" více děl Rodinových, Bourdellových, Derainových, která již dříve byla Moderní galerii 
nabídnuta k zapůjčení, H372 je ovšem takřka vyloučené. 
Na soupis z předávacího protokolu z 19. února 1924 nelze vždy spoléhat jako na bezpečný zdroj 
údajů. Dokládá to kuriózní případ Picassova "obrazu" Láhev, sklenice a karty, který v něm byl 
uveden, ale z pozdějších soupisů se vytratil. Neztratil se však, ale byl dále správně evidován jako 
kresba: ZátL5í s lahví, sklenicí a hrací kartou (Láhev, sklenice a karty, Sklenice, láhev Bass a 
trefové eso) z roku 1914 (K 18.215).373 V protokolu se toto dílo objevilo jako obraz zjevně omylem, 
protože už v druhém vydání výstavního katalogu z přelomu června a července 1923 bylo již v rámci 
státního nákupu správně vedeno jako kresba. Bylo součástí státního nákupu a prodával je za 
pouhých 600 franků Kahnweiler, jak vidíme z Kramářova předběžného seznamu, kde figuruje v 
nabídce Galerie Simon pod názvem Bouteille, verre et cartes. 374 Jde o vynikající případ Picassových 
předválečných papiers collés a doslova směšnou cenu je zřejmě nutné pokládat za důsledek 
poslední dražby zabaveného Kahnweilerova majetku. Přes některé nepřesnosti je však soupis z 
předávacího protokolu velmi cenný. Zachytil totiž složení celé státní kolekce francouzského 
malířství 19. a 20. století včetně darů, které výrazně měnily strukturu sbírky od retrospektivy, tvořící 
těžiště vlastního komisionálního nákupu, k aktuálnímu francouzskému umění, a to téměř v 
definitivní podobě, v níž se na počátku roku 1924 ustálila. Slovo téměř je opodstatněné: v průběhu 
téhož roku tuto sbírku rozšířily tři další významné obrazy, které obohatily její retrospektivní 
složku. Dva zakoupila sama Moderní galerie, třetí se do československých státních sbírek dostal 
jako neplánovaný důsledek nákupní akce z června 1923. 
Cesta nákupní komise do Paříže a její praktiky zanechaly mezi galeristy a sběrateli silný dojem. 
V jeho důsledku se známý norský sběratel Walter Halvorsen, v té době usazený v Paříži, rozhodl 
nabídnout SVU Mánes k vystavení svou sbírku moderního francouzského umění. Úvodní jednání 
musela probíhat již koncem srpna nebo počátkem září 1923. Dne 5. října 1923 už totiž výbor SVU 
Mánes jednal o výstavě Halvorsenovy sbírky jako o záležitosti rozjednané do relativně velkých 
podrobností. "P Halvorsen žádá, aby při výstavě jím zaslaných děl platil Mánes pojistné. O 
transportu se nezmiňuje. Přichází v úvahu otázka doby, kdy obrazy dojdou. Debatuje se o pavillonu. 
P předseda navrhuje případnou výstavu grafik, kdyby obrazy včas nedo.5Iy. Usneseno napsat 
Halvorsenovi, jako kdybychom byli přesvědčeni, že transport platí on, my pak pojistné, při čemž 
současně požádáme o omámení pojistné sumy. "315 Halvorsen také nabídl SVU Mánes ke koupi 
Gauguinovu voskovou bustu za 5.000 norských korun, na což spolek reagoval usnesením "sděliti, 
372 ANG, fond MG. Protokol schůze českého odboru kuratoria Moderní galerie ze dne 16. února 1924, soupis darů 
podle dopisu MŠaNO z 31. prosince 1923. 
373 Eva PETROV Á: Picasso v Československu, Praha 1984, 206, Č. kat. 34. 
374 Pavla SADÍLKOV Á / Lada HUBATOV Á-Vacková, Data, in: Vojtěch LAHODA / Olga UHROV Á (cd.): Vincenc 
Kramář od starých mistrů k Picassovi, Katalog výstavy Národní galerie v Praze, Praha 2000, s. 234 
375 Archiv hl. m. Prahy, fond SVU Mánes, protokol řádné schůze výboru SVU Mánes ze dne 5. října 1923, hod 
"Halvorsen ". 
~----------------------------~ 
92 
že obchodem uměleckými předměty se nezabýváme. '<376 Přesto přípravy na výstavu Halvorsenovy 
sbírky rychle pokračovaly. O čtrnáct dnů později, 19. října 1923, "p. předseda líčí situaci, ve které 
se věc výstavy Halvorsenem zasílaných děl nachází a navrhuje, aby hned zítra ráno bylo uzavřeno 
p(~jištění. Přijato. "377 
Halvorsenova výstava zkomplikovala členům SVU Mánes život v nejednom směru. Jako první 
přišlo na řadu zrušení každoroční vánoční členské výstavy, tradice, přežívající hluboko z 
předválečných let. Také náklady s výstavou spojené časem podstatně vzrostly. Dne 23. listopadu "p. 
předseda uvádí, že v těchto dnech došly obrazy od Halvorsena a že bylo usneseno pro ten případ až 
tato kollekce přijde, dáti stranou v.5echny výstavy domácí i cizí a obrazy hned vystaviti. Následkem 
tohoto usnesení bude v pavillonu po skončení výstavy brněnských ihned installována kollekce 
Halvorsenova a členská výstava vánoční odpadne ( ... ). P. Kremlička zastává se názoru, aby vánoční 
členská výstava byla uspořádána," ale po varování Emila FiHy, "který upozorňuje na výši 
pojistného ze souboru, který je pojištěn na 6 1/4 milionu, přidává se p. Kremlička k názoru páně 
předsedovu. "378 Výstava byla nakonec zahájena 5. prosince 1923, ale už před jejím otevřením dává 
Václav Nebeská návrh, "aby bylo zakoupeno něco z kollekce Halvorsenovy zámožnými osobnostmi 
neb korporacemi jako dar pro Státní čsl. galerii a jmenuje Dra Preisse, průmyslníky Cukru 
Petschka, Mandelíka, Heidlera aj. P. Dvořák navrhuje, aby Z Mánesa byly napsány dopisy těmto 
osobnostem a jednotliví členové, že je osobně doručí, on sám dr. Preissovi. "379 Jak se však ukázalo, 
bylo obtížné přimět průmyslníky a bankéře, aby koupili pro Státní galerii některý významný obraz z 
Halvorsenovy sbírky. Způsob uvažování členů výboru do jisté míry prezentoval Antonín Matějček, 
když usilovalo to, aby v komité byl "zastoupen kruh mimoumělecký, boháči," neboť "je nutno bíti 
na ješitnost buržoasie a nechati vyjít začátek celé akce z jejích rukou ".380 Členům výboru se 
nakonec po mnoha obtížích, kdy kvůli podpisu marně sháněli den před Silvestrem ministra železnic 
Jiřího Stříbrného až ve Špindlerově mlýně,381 s listinou, pod kterou se podepsala řada ministrů, 
získat podporu firmy Petschek. Nakonec dosáhli toho, že Petschkové po prodloužení výstavy do 25. 
ledna 1924 zakoupili a následně československému státu darovali obraz Honoré Daumiera Břemeno 
(O 4787) z roku 1853.382 Dobrá pověst SVU Mánes mezi francouzskými sběrateli a galeristy byla 
376 Archiv hl. m. Prahy, fond SVU Mánes, protokol řádné schůze výboru SVU Mánes ze dne 5. října 1923, bod 
"Gauguinova busta". Blíže viz Nikolaj SAVICKÝ: Československý stát a francouzské umění v roce 1923, in: 
Bulletin ofthe National Gallery in Prague, VII-VIII, 1997-1998, 199. 
377 Archiv hl. m. Prahy, fond SVU Mánes, protokol řádné schůze výboru SVU Mánes ze dne 19. října 1923, bod 
"Halvorsen ". 
378 Archiv hl. m. Prahy, fond SVU Mánes, protokol řádné schůze výboru SVU Mánes ze dne 23. listopadu 1923, bod 
"Halvorsen ". 
379 Archiv hl. m. Prahy, fond SVU Mánes, protokol důvěrné schůze výboru SVU Mánes ze dne 30. listopadu 1923, bod 
"Koupě z Halvorsena ". 
380 Archiv hl. m. Prahy, fond SVU Mánes, protokol důvěrné schůze výboru SVU Mánes ze dne 14. prosince 1923, bod 
"Koupě z Halvorsena". 
381 Archiv hl. m. Prahy, fond SVU Mánes, protokol řádné schůze výboru SVU Mánes ze dne 28, prosince 1923, bod 
"Koupě Z Halvorsena ". 
382 Z dochovaných dokladů bohužel nelze zjistit, zda byl skutečným dárcem 19naz Petschek, majitel severočeských 
uhelných dolů, nebo JUDr. Julius Petschek, zakladatel bankovního domu Petschků. Korespondence MŠaNO, 
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zachována. 
Vzhledem k tomu, že z Halvorsenovy sbírky pocházeli nejen Renoirovi Milenci, ale také druhý 
Daumierův obraz ve státní sbírce, Rodina na barikádě roku 1848, stejně jako van Goghovo Zelené 
obilí, získal Halvorsen sám více než jednu čtvrtinu veškerých prostředků, které na nákup 
francouzského moderního umění v roce 1923 československý stát uvolnil. 383 Byla v tom samozřejmě 
skrytě zahrnuta i cena za jedno ze dvou Braquových Zátiší s kytarou a za Matissovu Joaquinu, ale i 
tak to evidentně byl z Halvorsenova hlediska velmi výhodný obchod. Tato zkušenost Halvorsena 
zřejmě vedla k tomu, aby do Prahy na vlastní náklady svou sbírku poslal k vystavení. Přesné 
podrobnosti dnes už lze jen těžko zjistit, ale zisk z prodeje Daumierova Břemene mu tyto náklady 
nepochybně víc než pokryl. 
Z různých narážek vyplývá, že v kuloárních diskusích byl především nákup Daumierovy Rodiny 
na barikádě roku 1848 pokládán za předražený. Kdybychom se přidrželi pouze obou finálních 
seznamů nákupu, vysvětlení bychom nenašli. Její cena v strojopisném seznamu z Kramářovy 
pozůstalosti sice stoupla z původních 203.500 fr. na 220.000 fr., ale tento vzestup ceny opět 
odpovídá necelé francouzské vývozní přirážce, takže za ním nelze hledat nějakou další spekulaci. 
Klíč k definitivnímu stanovení její výše ovšem poskytuje předběžný Kramářův seznam děl 
vybraných k nákupu, publikovaný roku 2000 v katalogu výstavy Vincenc Kramář od starých mistrů 
k Picassovi. U jména Waltera Ha1vorsena, 6, Place du Palais Bourbon, najdeme hned pod sebou dvě 
položky: "Daumier, Aux Barricades 185.000, Braque, Nature morte 15JJOO".384 Tajemství 
Halvorsenova velkorysého daru Braquova Zátiší československému státu se tedy skrývá v posunu 
ceny mezi Kramářovým předběžným rukopisným a definitivním strojopisným seznamem. Také 
proto byla cena Daumierovy Rodiny na barikádě roku 1848 v předávacím protokolu z 19. února 
1924 ve srovnání s celkovou cenovou hladinou nakoupených děl z retrospektivy velmi vysoká; činila 
447.700 Kč. Pravděpodobně právě proto věnoval Vojtěch Volavka ještě v roce 1935 ve své studii o 
francouzském malířství v Moderní galerii jedinou zmínku o cenách právě Daumierovi: "zajímavý 
jest pohyb cen Daumierových obrazů, jak se postupně jevil na uměleckém trhu. (. .. ) kolem roku 
1926 stouply ceny jeho obrazů tak vysoko, že sama naše Rodina na barikádách by byla stačila podle 
tehdejHch aukčních výsledků svou cenou vyvážit polovinu sumy, za kterou byla koupena celá 
kolekce . .,385 Volavkovo tvrzení je sice pravdivé, ale na druhou stranu právě tak platí, že se masivní 
československý nákup u pařížských galeristů v roce 1923 toho roku podílel na celkovém růstu cen 
děl francouzského umění 19. a 20. století na mezinárodním trhu. 
Není třeba pochybovat o tom, že se částky, které by jinak nákupní komise musela zaplatit za díla, 
uvedená v inventární knize SSSU, uchovávané v ANG, uvádí k této věci jednací čísla MŠaNO 27.891/24 a 
103.706/24, která se však hohužel ve fondech ANG nedochovala. 
383 Nikolaj SAVICKÝ: Československý stát a francouzské umění v roce 1923, in: Bulletin or the National Gallery in 
Prague, VII-VIII, 1997-1998,200 - 201. 
384 Pavla SADÍLKOV Á / Lada HUBATOV Á-V ACKOV Á: Data, in: Vojtěch LAHODA / Olga UHROV Á (cd.): Vincenc 
Kramář od starých mistrů k Picassovi, Katalog výstavy Národní galerie v Praze, Praha 2000, 234 
385 Vojtěch VOLAVKA: Francouzské malířství v pražské Moderní galerii, in: Umění VIII, 1935,232. 
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která potom soukromí sběratelé věnovali československému státu, promítly do cen kvalitou 
nezpochybnitelných obrazů z retrospektivní části státního nákupu. Díla nakoupená pro budoucí 
Státní čsl. galerii u Halvorsena již známe, od Paula Rosenberga koupila komise například Corotův 
Statek v lese. 386 Z čeho však platil své dary SVU Mánes? Jeho příjem ze státní dotace na výstavu 
nebyl velký. Teprve na počátku října 1923 obdržel SVU Mánes 50.000 Kč a z formulace v protokolu 
vyplývá, že tato částka byla konečná. 387 Náklady přitom byly mnohonásobně vyšší a výstava sama o 
sobě pro SVU Mánes ztrátová. Jenom dar tří obrazů Deraina, Braqua a Picassa, když si odmyslíme 
dvě Braquovy kresby, však byl finančně náročný a nemůžeme předpokládat, že by ho SVU Mánes 
hradil ze svých běžných příjmů. Pravděpodobné vysvětlení poskytla poměrně bouřlivá polemika z 
jara 1926, která se týkala širších souvislostí spolkového života a vazeb mezi SVU Mánes a českým 
odborem kuratoria Moderní galerie. V jejím průběhu totiž začali účastníci diskutovat i o výstavě 
moderního francouzského umění v Obecním domě. 
"Když už se mluví o procentech, sluší promluviti i o výstavě francouzského umění z roku 1923. 
Stát hradil vdkeré výlohy, spojené s touto výstavou; spolek 'Mánes' nehradil nic, propůjčil jen 
firmu, bez níž by se ta výstava konec konců také byla obešla; za to dostal 'Mánes' ne pouze vstupné, 
ale ovšem i procenta Z prodeje pro Galerii. Ta procenta dělala tenkrát na 400.000 Kč. A zač?" ,388 
ptal se v Přítomnosti v polovině března 1926 Ferdinand Peroutka. Ve skutečnosti stát hradil jen 
zlomek nákladů spojených s výstavou a - jak jsme viděli - její uspořádání by bylo bez SVU Mánes 
prakticky nemyslitelné, ale v novinových polemikách se zpravidla na drobnosti nehledí. Zajímavé 
ovšem je, že Peroutkovi neodpověděl nikdo z výboru SVU Mánes, ani z českého odboru kuratoria 
Moderní galerie, ale ministerský úředník MŠaNO, vrchní rada JUDr. Otto Placht, který měl jinak na 
starosti vysoké školy. "Obrazy zfrancouzské výstavy, pořádané SVU Mánes nekupovalo kuratorium 
Moderní galerie, nýbrž stát. Výstava přes státní subvenci skončila jako končí většina v,ýstav 
deficitem. Provise, která pro SVU Mánes z koupě státu vyplynula, je u všech spolků, při všech 
v:vstavách a na celém světě obvyklá H, 389 prohlašoval Placht. Výši provize SVU Mánes nekomentoval 
ani nezpochybnil, z čehož vyplývá, že ji Peroutka buď odhadl víceméně správně, nebo dokonce 
podcenil. Vzhledem k tomu, že jiné zdroje SVU Mánes k danému účelu využít nemohl, je velice 
pravděpodobné, že část této provize, pravděpodobně o něco méně než polovinu, použil na úhradu 
obrazů a kreseb, které věnoval státu. Prostřednictvím darů od soukromých sběratelů, galeristů a 
SVU Mánes se tak do státní sbírky dostala vynikající umělecká díla, která pro jejich aktuálnost, 
nezvyklost nákupní komise MŠaNO, ale ani Vincenc Kramář sám nemohli koupit přímo, aniž by 
386 O původní provenienci obrazu Miloslava SÍSOV Á: Máme v Moderní galerii falešného Delacroixe a Corota?, in: 
Národní listy, 25. září 1927. O obrazu samotném viz Anna Janištinová, in: Anna .JANIŠTINOV Á / .Jiří ZEMÁNEK / 
Magdalena .TUŘÍKOV Á / Olga UHROV Á: Galerie nationale de Prague, L'art franr;ais des 1ge et 20e siec\es, Praha 
1994,20-21, Č. kat. 4. 
387 "Ministr školství zasílá k úhradě výlohfrane. výstavy Spolku slíbený příspěvek Kč 50.00,- a žádá o potvrzení a 
vyúčtovací zprávu ohledně franc. výstavy. Vzato na vědomí. Příjem potvrdíme. " Viz Archiv hl. m. Prahy, fond SVU 
Mánes, protokol řádné schůze výboru SVU Mánes ze dne 12. října 1923, bod "Ministerstvo školství posílá 50.()()(),-
Kč". 
388 Ferdinand PEROUTKA: Odpověď výboru spolku výtvarných umělců "Mánes", in: Přítomnost, 11/1926, 18. března 
1926, 174. 
389 Otto PLACHT: Umění, Moderní galerie a kliky, in: Demokratický střed, 27/1926, 2. dubna 1926, 6. 
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pobouřili tehdejší veřejné mínění. Cenu za tyto dary však stát ve všech případech zaplatil buď v 
cenách jiných děl, nakoupených od týchž sběratelů, nebo v podobě provize, kterou přiznal SVU 
Mánes při zprostředkování koupě celého státního souboru. 
Státní nákup francouzského moderního umění v létě 1923 nebyl ovšem toho roku první aktivitou 
svého druhu v tehdejším pražském kulturním prostředí. Už počátkem roku se český odbor kuratoria 
Moderní galerie rozhodl, že začne urychleně plnit ten článek stanov, který Moderní galerii ukládal 
takřka od jejího založení, "aby (. .. ) získávala se také díla umělců, kteří nenáleží k umělcům 
domácím po rozumu tomuto, jichž působení v§ak s uměním domácím ve vnitřní jest souvislosti 
anebo pro ně jest vzorným. " Důvodem byla mimořádná příležitost, která se naskytla na přelomu let 
1922 a 1923. Z protokolu schůze českého odboru kuratoria Moderní galerie z 13. ledna 1923 
vyplývá, že už tehdy byla na stole nabídka Paula Cassirera k prodeji Krajiny od Theodora 
Rousseaua, v níž podle rozměrů uvedených v protokolu není obtížné identifikovat Most u Meudonu 
(O 4753) za 50.000 švýcarských franků. 390 O tři týdny později "místopředseda prof K. B. Mádl 
sděluje, že na základě usnesení učiněného v minulé schůzi ( ... ) sjednal se zástupcem od pana 
Cassirera koupi vět§ího ze dvou nabízených obrazů od Theodora Rousseaua za 40.000,-
§výcarských franků beze srážky. Prvá polovina z této kupní ceny má býti zaplacena do 30. dubna 
1923, zbytek pak do 30. června 1923. S ujednáním tímto vysloven jednomyslný souhlas a na návrh 
prof J. Štursy vysloveno poděkování místopředsedovi odboru K. B. Mád/ovi za výsledek úspě§ného 
jednání. "391 Z téhož protokolu víme, že se český odbor kuratoria Moderní galerie tehdy snažil, aby 
se druhý nabízený obraz Theodora Rousseaua ocitl alespoň v některé české soukromé sbírce. 
Nákupní akce, zaměřená na koupi menšího obrazu Théodora Rousseau, pokračovala i v roce 1924. 
V květnu 1924 se český odbor kuratoria Moderní galerie usnesl "žádati dra Jaroslava Preisse, 
vrchního ředitele Živnostenské banky a s ním sdružené přátele umění, aby pro Státní Galerii koupili 
od P. Cassirera druhý olejový obraz Th. Rousseaua: Krajina po bouři. "392 Bankovní sektor se však 
ke koupi obrazu neměl. Přesto Moderní galerie i druhé Rousseauovo plátno získala, neboť 
potřebnými penězi sama disponovala, jak prozrazuje zápis z poloviny června téhož roku: "Vzat na 
vědomí dopis vrch. ředitele Živno-banky pana JUDra Jaroslava Preisse, že pro nepříznivou situaci 
na peněžním trhu, není bankám té doby možno, aby koupily nabízený olej Theodora Rousseaua 
'Krajina po bouři'. Usneseno koupiti obraz tento z vlastních prostředků za 20.500 §v. fr. ,,393 Oběma 
obrazy a jejich osudy se podrobně zabývala v roce 1994 Anna J aništinová. 394 
K objasnění některých souvislostí tohoto nákupu ovšem nechtěně přispěl roku 1934 publicista 
Karel Šourek, když článkem Causa Moderní galerie v Listech pro umění a kritiku napadl nákupní 
politiku českého odboru kuratoria Moderní galerie ve 20. letech 20. století. Zmínil se mimochodem 
také o tom, že součástí "velké disparity mezi Prahou a evropským trhem" je i cena 35.000 Kč, 
390 ANG, fond MG, protokol schůze českého odboru kuratoria Moderní galerie, 13. ledna 1923. 
391 ANG, fond MG, protokol schůze českého odboru kuratoria Moderní galerie, 2. února 1923. 
392 ANG, fond MG, protokol schůze českého odboru kuratoria Moderní galerie, 5. května 1924. 
393 ANG, fond MG, protokol schůze českého odboru kuratoria Moderní galerie, 16. června 1924. 
394 Anna JANIŠTINOV Á: Dva obrazy Théodora Rousseaua v Národní galerii v Praze, in: Umění XLII, 3/1994,252-255 . 
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zaplacená za "od dra Palkovského koupený olej Vlaminckův ".395 I když se ho celá kauza týkala jen 
okrajově, zareagoval na tento výpad 23. června 1934 JUDr. Břetislav Palkovský, advokát, 
národohospodář a v roce 1918 též tajemník Národního výboru, dopisem Moderní galerii. Palkovský 
byl významným sběratelem, mimo jiné také autorem soupisu kreslířského díla Jana Štursy nebo 
jednoho z prvních soupisů grafického díla Maxe Švabinského, a jak vyplývá z dopisu, také 
iniciátorem koupě obou obrazů Théodora Rousseaua Moderní galerií: "Listy pro umění a kritiku 
uveřejnily ( ... ) článek ( ... ) od jakéhosi Šourka. Poněvadž by mohl vzniknout dojem, že Moderní 
galerie získala Z mého bývalého majetku některé věci za cenu přemrštěnou, dovoluji si zdvořile 
sděliti, že jsem kdykoliv ochoten vzít tyto věci zpět a vrátiti zaplacenou kupní cenu i s příslušným 
úrokem ode dne zaplacení a to ihned. Tuto svou ochotu vztahuji i na dva obrazy Rousseauovy, které 
byly mým prostřednictvím za mé garancie, osobní, získány od firmy Paul Cassirer v Berlíně. 
Vrácených částek mohla by Moderní galerie použít u nákupu hodnotných uměleckých děl z kruhů 
blízkých pisatelům rllzn.ých útoků na vedení Moderní galerie. "396 V tomto případě lze z Palkovského 
podrážděné reakce víceméně náhodou zjistit okolnosti důležité pro zasazení koupě obou 
Rousseauových obrazů do relevantního kontextu. Jde přitom o ten typ informací, který lze z 
protokolů a z pramenů úřední povahy vyčíst jen výjimečně. 
Moderní galerie v akvizicích francouzského umění z retrospektivy pokračovala i v průběhu roku 
1924. V listopadu členy českého odboru kuratoria zaujaly obrazy Akt v lese a Vnitřek lesa od 
Narcisse Diaze de la Pefía, které byly koupeny za 8.000 a 7.000 Kč od Rudolfa Wienerta, stejně jako 
Maškary od Adolphe J. T. Monticelliho, které přišly Moderní galerii - opět prostřednictvím Rudolfa 
Wienerta - na 8.500 Kč. Jednalo se o nahodilé akvizice, které neměly přímou souvislost s 
velkorysým státním nákupem z předchozího roku, ale v kontextu státní kolekce francouzského 
umění získávaly na hodnotě jako součásti většího celku, dokumentujícího vývoj francouzského 
malířství 19. století. Vzhledem k tomu, že se jednalo o díla z přímé vývojové linie vedoucí k 
impresionismu a že jejich ceny byly ve vztahu k tehdejší cenové hladině srovnatelných děl týchž 
autorů spíše nízké, nebylo nijak překvapivé, že byla "koupě obrazů (. .. ) schválena všemi hlasy ".397 
Daleko překvapivější byla další akvizice, kterou český odbor kuratoria Moderní galerie schválil 
pouze o týden později, l. prosince 1924. Jednalo se o nákup pěti akvarelů dosud žijícího Paula 
Signaca. Podstatně nižší jednací číslo informuje, že v tomto případě probíhal proces podstatně déle, 
pravděpodobně dva měsíce. Prodávající bohužel tentokrát v protokolu uveden není; cena 10.590 Kč 
70 hal. pak vypovídá o tom, že akvarely byly nakupovány ze zahraničí, protože svědčí o převodu 
cizí měny. Jednalo se o výběr z většího počtu nabízených děl, o čemž vypovídá formulace" vzat na 
vědomí a schvále výběr pěti prací P. Signaca (. .. ), jež se zakupují".398 Poslední zmíněná koupě byla 
zajímavým dokladem toho, jak státní nákup francouzského umění 19. a 20. století posouval měřítko 
přijatelnosti moderních uměleckých děl i pro ty nejkonzervativnější členy kuratoria. 
395 Karel ŠOUREK: Causa Moderní galerie, in: Listy pro umění a kritiku 10, 1934. Citováno dle výstřižkové knihy 
Moderní galerie, ANO, fond MO. 
396 ANO, fond MO, dopis dr. B. Palkovského správě Moderní galerie, 23. června 1934. 
397 ANO, fond MO, protokol schůze českého odboru kuratoria Moderní galerie, 24. listopadu 1924, čj. 530/24. 
398 ANO, fond MO, protokol schůze českého odboru kuratoria Moderní galerie, I. prosince 1924, čj. 502/24. 
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Účast Karla B. Mádla, který za Moderní galerii dojednával podrobnosti koupě Rousseauova 
Mostu u Meudonu s Cassirerovou galerií, v nákupní komisi MŠaNO zajistila elementární koordinaci 
mezi oběma nákupy státu a Moderní galerie. Navzdory mnoha názorovým rozdílům mezi 
jednotlivými aktéry nákupní akce a českým odborem kuratoria Moderní galerie tak v nepřímé 
součinnosti vznikl v letech 1923 a 1924 ucelený soubor se zřetelnou koncepcí. Státní sbírka 
francouzského moderního umění tedy v polovině 20. let minulého století představovala 
reprezentativní celek, jehož těžiště spočívalo v znamenitém zastoupení tvůrců, kteří hráli 
rozhodující roli při formování českého moderního malířství v letech 1907 až 1914: Gauguina, van 
Gogha a Cézanna. Mezery zůstávaly v zásadě dvě. V první řadě nebyli ve sbírce z důvodů cenové 
nedostupnosti nebo absence na trhu vůbec zastoupeni velcí předchůdci a souputníci impresionismu 
Manet a Degas, což pokládali za nedostatek už současníci. Kromě toho se celá nákupní komise v 
oblasti aktuálního umění dostala pod vliv Vincence Kramáře a respektovala jeho rigidní přístup ke 
kubismu, a proto pak v kolekci chyběli nejen tzv. "menší kubisté" jako Gleizes, Metzinger nebo Le 
Fauconnier, ale například také Fernand Léger.399 Přes tyto dílčí nedostatky vznikla sbírka, která 
tehdy neměla v Evropě mimo Francii obdobu. Přesto její vystavení provázely problémy. 
Kromě sporů o cenu a účelnost celého nákupu, které poměrně rychle utichly a s jejichž 
výraznějšími publicistickými ohlasy se znovu setkáme až v roce 1929, se v roce 1927 vynořil 
problém pravosti některých obrazů, které koupila nákupní komise MŠaNO. Přinejmenším v jednom 
případě mohli členové nákupní komise tuto reakci předvídat: u údajného Delacroixova Zlomku k 
obrazu "Krveprolití na Chiu" (O 4771). Jeho historie sice byla doložena od května 1876, kdy prošel 
dražbou v Hotel Drouot, ale v roce 1922 ve druhém vydání svého Eugéna Delacroixe (první vydání 
1913) jeho pravost zpochybnil německý kritik Julius Meier-Graefe.40o Tato skutečnost zřejmě unikla 
členům nákupní komise, když obraz pro budoucí státní galerii zakoupili. V létě 1927 ovšem Meier-
Graefe navštívil pražskou Moderní galerii, jejíž nákupní politikou se zabýval už v roce 1905, a své 
dojmy shrnul v Prager Tagblattu. 401 Meire-Graefe se dopustil hned několika hříchů. Oficiální české 
salónní umění 19. století srovnal s německým a belgickým, na což odpověděl nečekaně 
nacionalistickým útokem Rudolf Kremlička.402 Větší spory však vyvolalo jeho tvrzení, že Zlomek k 
obrazu "Krveprolití na Chiu" ve skutečnosti není dílem Delacroixovým. 
Jako první, a to zdaleka nejstřízlivěji, reagoval Josef R. Marek, grafik a pedagog, který před 
první světovou válkou překládal francouzské prokleté básníky, ale také poprvé přeložil do češtiny 
399 V Légerově případě byl Vincenc Kramář mnohem ortodoxnější než Kahnweiler. I když byl jeho Kubismus z roku 
1921 doplňkem a komentářem ke Kahnweilerově knize Der Weg zum Kubismus, Kramář ve své práci kritizoval 
skutečnost, že Kahnweiler zařadil kapitolu o Légerovi, a tvrdil, že .. ve volbě Légera není možno viděti více než 
osobní zálibu autorovu a odtud plyne ona věcná neodůvodněnost této kapitolky, rušící jednotu knížky. " Viz Vincenc 
KRAMÁŘ: O obrazech a galeriích, Praha 1983,89. 
400 Julius MEIER-GRAEFE: Eugéne Delacroix, MUnchen 1922. Odkaz uveden: Pierre GEORGEL / Luigina ROSSIOV Á 
BORTOLATTOV Á: Eugene Delacroix, Praha 1988,82 a 92, Č. kat. 89. 
401 Julius MEIER-GRAEFE: Die Moderne Galerie in Prag, in: Prager Tagblatt, 28. srpna 1927. ANG, fond MG, text 
součástí výstřižkové knihy Moderní Galerie. 
402 Rudolf KREMLIČKA: Návštčva Meier-Graefa v Moderní galerii, in: Tribuna, 31. srpna 1927. Citováno dle 
výstřižkové knihy Moderní galerie, ANG, fond MG. 
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Gauguinovu knihu Noa-Noa,403 když pro Národní listy shrnul na počátku září 1927 Meier-
Graefovu návštěvu ve francouzském sále Moderní galerie takto: "Za to mezi Francouzi cítí se p. 
M.-G. podivuhodně blízek kráse staré Prahy spi5e než mezi nejlep§ími pražskými malíři. Pochybuje 
o pravosti velké Delacroixovy studie ke 'KnJeprolití na Chiu'a o jednom Corotovi; jinak v§ak uznává 
např. oba Daumiery, Roussseauy, Courbety, Daubigny, Pissarry, Lautreca za prvotřídní a rovněž 
vysoko cení Seurata, Gauguina a van Gogha. Pokud se týče plastiky, přiznává p. M.-G., že sotva by 
kde mimo Francii bylo tak bohaté museum francouzské plastiky. "404 Národní listy však požádaly o 
reakci také svou pařížskou dopisovatelku a o tři týdny později přinesly její obsáhlou polemickou 
odpověď na Meier-Graefovy námitky, zajímavou mimo jiné i tím, že pravděpodobně tlumočí také 
mínění některých pařížských galeristů o Meier-Graefovi. Miloslava Sísová byla důkladná: 
"Německá musea vynikají tím, že jsou znamenitě uspořádána a že mají mnoho obrazů - falsifikátľf. 
Je pochopitelno, že faldní mistři visí i jinde po světě, ani pařížský Louvre z toho pravidla není 
vyňat, ale německé galerie si popřávají fal§ované obrazy i těch mistrů, u nichž by neb.vlo zapotřebí 
omylu. Jenom kolik zfal§ovaných francouzských obrazů z XIX. století bylo zakoupeno na odborné 
posouzení J. Meier-Graefa, ačkoliv i průměrný francouzský znalec by je bez dlouhého zkoumání 
prohlásil za fals~fikáty! Přes zku§enosti z německých muzeí ukázal se J. Meier-Grae.fe za náv.5těvy v 
Praze skeptičtěj.5í, než je doma a vyslovil pochybnosti o pravosti velké Delacroixovy studie ke 
'Krveprolití na Chiu' a o Corotově krajině. Není nikdy na §kodu pochybovati, jenže 'Prager Tagblatť 
měl pozvati do Prahy k tomu někoho jiného než právě vzhledem na Meier-Grae.fovy omyly v 
posuzování autentičnosti francouzsk.ých mistrů. "405 
Byl to svým způsobem ironický moment, když vlivné české noviny takto vehementně napadly 
muže, který o dvacet let dříve pomáhal redakci Volných směrů dodat autoritu jako respektovaný 
znalec a kritik a zároveň vášnivý přívrženec moderního francouzského umění. Nyní však šlo o 
obranu některých členů nákupní komise MŠaNO a tím, kdo by přiznáním nákupu falešného obrazu 
byl nejvíc ohrožen, zjevně nebyl Vincenc Kramář, jak uvidíme dále. Proto Sísová v Žákavcových 
intencích pokračovala: ,,( ... ) pokud běží o pochybnosti Meier-Grae.fovy, mLlže kuratorium M.G. 
klidně spát. Je možnomíti výtky proti způsobu nákupů v roce 1923 a také v na§em listě je přednesl 
prof dr. Žákava' velmi průkazně. Je možno doprovoditi, že obrazy mohly b.ýt koupeny tak o půl 
druhého miliónu levněji, že nelze poslat do Paříže pětičlennou komisi, veřejně ohla§ovanou a s 
podmínkou, že do dvou týdnů musí být v.5echno nakoupeno, ale je nepochybno, že jak Delacroixovy, 
tak Corotovy obrazy jsou aspoň získány za maximálních záruk. Delacroixův obraz, o jehož pravosti 
německý kritik pochybuje, pochází ze sbírky Cheramyho. To je v Paříži záruka s jistotou 
stoprocentní. Corotův 'Les ve Fontainebleau' je koupen od Ambroise Vollarda. Ten jej koupil za 
500 franků - z pozůstalosti hraběte Doria a tento jej koupil při rozprodeji Corotova atelieru - za 50 
franků. Druhý Corotův obraz je koupený od kolekcionáře Paula Rosenberga. Tato tři jména: 
Cheramy, Volard a Rosenberg, jsou rozhodně silnou zárukou pravosti. Je vyloučeno, že by Vollard 
403 Viz Luhoš HLAV ÁČEK: Gauguinův literární autoportrét, in: Paul GAUGUIN: Noa-Noa, Před a po, dopisy, Praha 
1959, s. 415. 
404 J. R. MAREK: J. Meier-Graefe a české výtvarné umění, in: Národní listy, 4. září 1927,4, ruhrika Výtvarné umění. 
405 Mil. Sísov Á: Máme v Moderní galerii falešného Delaeroixe a Corota?, in: Národní listy, 25. září 1927,4. 
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nebo Rosenberg prodali - v zájmu své reputace - falsifikát! "406 
Ve skutečnosti patrně nešlo o záměrně vytvořený falzifikát, neboť dílo relativně velkých rozměrů 
není signováno, i když bylo zjevně od samého počátku pojato jako autonomní kompozice a 
dokončeno jako finální obraz. Zřetelně se liší od Delacroixových děl 20. i 30. let 19. století 
rukopisem i koloritem. Možná šlo o studijní kopii, možná o kopii, vytvořenou na zakázku 
neznámým malířem pro neznámého objednavatele už někdy ve 40. nebo 50. letech 19. století, teprve 
před rokem 1876 omylem zaměněnou za autentické dílo Delacroixovo. Věcná analýza však v roce 
1927 nepadala v úvahu, protože okolnosti státního nákupu francouzského moderního umění byly 
ještě stále v živé paměti a nyní šlo o odbornou reputaci členů komise. Pravděpodobně také proto se 
nakonec ujal jeho obrany člen kuratoria Moderní galerie Antonín Matějček, který celou polemiku 
uzavřel: "Aby byly rozptýleny v§echny pochybnosti o pravosti Delacroixova obrazu 'Vraždění na 
Chiu' v Moderní galerii, buďtež konstatovány tyto skutečnosti: Malba ta není přípravnou studií k 
velikému obrazu Delacroixovu z r. 1824, nýbrž dflo samostatné Z let 1833 - 34, jež mistr maloval, 
jak pí§e ve svém 'Deníku', ' pour se faire la main', aby si uvolnil ruku, než se dal do práce na 
'Křižácích'. Odtud nápadná slohová odli§nost obrazu toho od star§ího plátna, jež visí v Louvru. 
Pochybuje-li Meier-Graefe o pravosti obrazu, je to nemilý poklesek jeho paměti. Bylť ná§ obraz 
vypůjčen r. 1907 ze sbírky Cheramyho pro Delacroixovu výstavu v Berlíně (u Cassirrera) a v 
katalogu, jejž zpracoval sám Meier-Graefe, je nejen uveden pod č. 24, nýbrž i konstatovány správně 
okolnosti, za nichž dflo vzniklo. "407 Matějčkovým příspěvkem na dlouhou dobu diskuse skončila. 408 
Institucionální sebeobrana členů nákupní komise, posílená zjitřeným proti německým cítěním, na 
dalších padesát let zvítězila nad kritickým úsudkem.409 V případě Corotova Statku v lese se naopak 
Meier-Graefovy pochybnosti nepotvrdily. To však byla poslední aféra, která se týkala některého z 
obrazů retrospektivní složky státního nákupu francouzského moderního umění 19. a 20. století z 
roku 1923. Její kvalita byla nadále nezpochybnitelná a ceny srovnatelných děl na uměleckém trhu 
neustále rostly. 
Český odbor kuratoria Moderní galerie se však houževnatě bránil vystavit některá darovaná díla 
ze státního majetku a především obrazy, které koupil Vincenc Kramář z akvizičního fondu 
Obrazárny. Měl k tomu v zásadě důvody dvojího druhu, umělecké a mocenské. V jednom se shodli 
nejkonzervativnější členové kuratoria se svými nejtvrdšími kritiky: kubistická zátiší Braquova a 
Derainova, stejně jako Picassovy malby, působila v celku Moderní galerie absolutně nesourodě, jako 
406 Mil. sísov Á: Máme v Moderní galerii falešného Delacroixe a Corota?, in: Národní listy, 25. září 1927,4. 
407 Prof. dr. A. MATĚJČEK: K otázce pravosti Delacroixova "Vraždění na Chiu" v Moderní galerii, in: Národní listy, 2. 
října 1927,4. 
408 Pochybnosti některých však přetrvávaly. Vojtěch Volavka např. nezařadil tento obraz mezi díla, která vyhral pro 
svou knížku Malířský rukopis ve francouzském obraze nové doby, Praha, červen 1934, i když hyla tato studie 
založena výhradně na dílech z Moderní galerie a obraz hy si to svým předpokládaným vývojovým významem 
zasloužil. Také ve své studii Francouzské malířství v pražské Moderní galerii, in: Umění VIII, 1935, sice tomuto 
obrazu věnoval více než celou tiskovou stranu (viz s. 211 212), ale i když jeho text na první čtení vyznívá jako 
jednoznačná obhajoba pravosti díla, přece si Volavka ponechal prostor pro případnou revizi svého názoru. 
409 Teprve v roce 1988 bylo dílo odstraněno z expozice Národní galerie v Praze poté, co veškerá další odborná literatura 
poukazovala na to, že nejde o obraz z Delacroixovy ruky. 
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díla z jiného světa. Dávalo tom dobrou představu Volavkův Průvodce po Moderní galerii z roku 
1933. Byl bohužel bez ilustrací, ale přesto ukazoval rozložení jednotlivých děl v prostorách 
stařičkého pavilónu na Výstavišti. V sousedství německého umění 19. století a "realismu generace 
Národního divadla a let devadesátých" musel sál Č. X. Moderní galerie skutečně působit podobným 
dojmem jako pověstný sál Č. 8 na pařížském Podzimním salónu 1911.410 Je tedy pochopitelné, že 
většinou konzervativně naladění členové českého odboru kuratoria Moderní galerie neměli zvláštní 
chuť vystavovat se kritice publika, které ve své většině ještě zdaleka nebylo připraveno na kubistické 
nebo dokonce poválečné obrazy Pabla Picassa, Georges Braqua či André Deraina. Vystavit 
Rouseauovu Vlastní podobiznu pak znamenalo zavléci do Moderní galerie další cizorodý prvek, pro 
jehož posouzení kritici a historici umění, ale ani profesionální malíři v polovině 20. let minulého 
století ještě neměli odpovídající měřítko: naivní umění. Rozhodování, zda vystavit či nevystavit 
Henri Rousseaua ve stálé expozici Moderní galerie, bylo pro správu této veřejnoprávní instituce v 
letech 1924 až 1929 mnohem složitější, než by se mohlo zdát z jednostranných novinových útoků na 
členy českého odboru jejího kuratoria. 
Je pravda, že se Rousseauovo dílo dočkalo reflexe v českém odborném tisku pozoruhodně 
rychle. Shodou okolností v českém odboru kuratoria Moderní galerie v době státního nákupu z 
výstavy francouzského moderního umění v Obecním domě roku 1923 už rok zasedal Vincenc 
Beneš, který o Henri Rousseauovi o deset let dříve na stránkách Uměleckého měsíčníku prohlašoval, 
že "tvoří jakousi basi pro nově se utvářející výtvarnické období. ,,411 Josef Čapek zase zařadil Henri 
Rousseaua do souvislostí s delším rodokmenem francouzského moderního malířství, když roku 
1913 ve Volných směrech napsal: "Posléze jdtě Rousseau, prostý celník, jehož upřímné obrazy měly 
plodný vliv na umění nejmlad§í francouzské generace. Jakkoliv spontánní a hluboké je Rousseauovo 
dilo, přece (jako snad u v.5ech lidových diletantů) milá věcnost, jež ho neopou.5tí i při sujetech 
nejvíce poetick.ých nebo fantastických, hloubka a pronikavost nazírání i jednoduché a prosté 
prostorové podání viděného zařazuje ho po této stránce k tradici onoho umění, jež se probouzelo na 
počátku XIX. století. "412 Oba texty sice vyšly bezmála dva roky po vydání Uhdeho průkopnické 
monografie o Rousseauovi a po triumfální expozici Rousseauových obrazů v sále Č. 42 na Salónu 
nezávislých v Paříži na jaře 1911,413 ale na druhou stranu také několik měsíců předtím, než 
Apollinaire věnoval Rousseauovi monotematické číslo Soirées de Paris. 414 
Ani po první světové válce, i když se už Rousseauovy obrazy prodávaly v Paříži za stovky tisíc 
franků, však nebyla příliš vzdálená doba, o které se ve svých pamětech zmínil Wilhelm Uhde: "O 
410 Vojtěch VOLAVKA: Průvodce po Moderní galerii, 2. vydání, Praha 1936,21-25. V textu průvodce je sice moderní 
francouzské umění zařazeno mezi současné české umění a aktuální německé umění, ale v případě českého umění jde 
zpravidla až o díla, získaná po roce 1929, a navíc ve skutečnosti francouzský sál ležel v sousedství malhy generace 
Národního divadla, i když sál jemu vyhrazený měl č. VI. V letech 1924 až 1929 musel tento kontrast hýt ještě 
mnohem zřetelnější. 
411 Vincenc BENEŠ: Před dílem Rouseauovým, in: Umělecký měsíčník 2,1912/1913,51-58. 
412 Josef ČAPEK: Tvořivá povaha moderní doby, in: Volné směry XVII, 1913,129-130. 
413 Viz Guillaume APOLLINAIRE: O novém umění, Praha 1974, 107-108. 
414 Dora Vallierová, in: Giovanni ARTIERII Dora VALLlEROV Á: Henri Rousseau, Praha 1980, s. 86. Apollinairův text 
viz in: Guillaume APOLLINAIRE: O novém umění, Praha 1974, 178-191. 
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Henri Rousseauovi, před nímž se od té doby, co náleží Louvru, hluboce sklání, napsal svého času 
'Berliner Tageblatť, že bychom sbírku jeho obrazů marně nabízeli za jediný tolar ve v§ech 
vetešnictvích Evropy. 'Kolnische Zeitung' jej nazývaly slavným břídilem, kterého pidimužíci 
oslavovali pozouny jako přirozeně vyrostlého génia. 'Frankfurter Zeitung' jej nechtěl stavět vý§e než 
básnící selky a §ičky, pí§ící romány. Ve 'Figaru' mínil pan Arsene Alexandre, že kdyby byl Rousseau 
velkým malířem, nebyli by Signorelli a Leonardo ani hodni být celníky. Jiný velmi známý kritik v 
Paříži konstatoval, že Rousseaua by bylo možno brát vážně v takovém Německu a Rusku, a volal: 
'Ale my na §těstí jsme ve Francii a Francouzi. "415 Tyto řádky jsou poněkud nespravedlivé vůči 
Arsenu Alexandrovi, jehož hodnocení Henri Rousseaua bylo podstatně složitější, než Uhde 
naznačuje. Z našeho hlediska je ovšem podstatné, že je Uhde napsal až v roce 1937, kdežto spor o 
vystavení Vlastní podobizny Henri Rousseaua v Moderní galerii se začal rozhořívat v roce 1924. 
Současně s pražskou výstavou francouzského moderního umění v Obecním domě se v červnu 
1923 v Paříži u Paula Rosenberga konala velká rousseauovská výstava. Jiná se uskutečnila v roce 
1926 v Galerii Flechtheim v Berlíně; téhož roku kuratorium Moderní galerie zapůjčilo Vlastní 
podobiznu Celníka Rousseaua Státní galerii v Drážďanech na mezinárodní výstavu moderního 
malířství a sochařství. 416 V roce 1927 sice vyšly o Celníkovi hned čtyři významné monografie,417 ale 
ve stálých muzejních expozicích Rousseauovy malby ve 20. letech minulého století ještě stále 
běžně vystaveny nebyly. Skutečný zlom v oficiálním uznání hodnoty Celníkova díla, o kterém se 
zmiňuje Wilhelm Uhde, představoval až rok 1936, kdy - po sedmiletém váhání - vystavilo Musée du 
Louvre legendární Rousseauovu Zaklínačku hadů, kterou mu roku 1929 odkázal sběratel Jacques 
Doucet.418 Tento kontext je třeba mít na paměti, když se zabýváme rozhodováním českého odboru 
kuratoria Moderní galerie v této věci v letech 1924 až 1929. 
Druhým zásadním aspektem rozhodování správy Moderní galerie při zacházení se státní kolekcí 
francouzského moderního umění byla otázka kompetencí. Ve státní nákupní komisi, kterou 
jmenovalo MŠaNO, byl český odbor kuratoria Moderní galerie zastoupen třemi členy, Karlem B. 
Mádlem, Maxem Švabinským a Janem Štursou. Zástupcem MŠaNO v kuratoriu Moderní galerie 
byl kromě toho další člen tehdejší komise, Václav V. Štech. Bez jejich přičinění či souhlasu však 
Zdeněk Wirth jménem státu přijal dary Waltera Halvorsena, Paula Rosenberga a SVU Mánes. 
Použití nákupního fondu Obrazárny na zakoupení děl, jejichž hodnotu přinejmenším někteří členové 
kuratoria považovali za pochybnou, tak Vincenci Kramářovi prošlo bez následků. Kramář se navíc 
nijak netajil svou představou, že by měla existovat jediná státní galerie, kterou by neřídilo žádné 
kuratorium, ale odpovědný ředitel, a bylo vcelku jasno, kdo by se podle jeho představ tímto 
ředitelem měl stát: on sám. Akceptováním a vystavením té složky státního nákupu, kterou Kramář 
pořídil mimo rámec činnosti nákupní komise MŠaNO, by český odbor kuratoria Moderní galerie 
tento nákup nejen dodatečně legitimizoval, ale také by de facto ukazoval, že Kramářem navržený 
415 Wilhelm UHDE: Cesta k umění (Od Bismarcka k Picassovi), Praha 1948, 185. 
416 ANG, fond MG, protokol ze zasedání českého odboru kuratoria Moderní galerie 8. března 1926, čj. 157/26. 
417 Jedna z nich vyšla vzápětí i česky: Philippe SOUPAULT: Henri Rousseau, in: Musaion, 1929-1930, 62-65, 86-89, 
112-113,121-123, 153-156,188-189,198-205,224-227. 
418 Dora Vallierová, in: Giovanni ARTIERI / Dora VALLlEROV Á: Henri Rousseau, Praha 1980, 108, Č. kat. 200. 
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princip má při řízení galerie své opodstatnění. Také tento moment nutně vedl kuratorium Moderní 
galerie k rezervovanému přístupu ke státní kolekci francouzského moderního umění obecně a k 
některým jejím složkám zvlášť. 
Otázka vystavení zbývajících děl ze státní sbírky francouzského moderního umění se na jaře 
1926 stala nedílnou součástí mocenského boje o budoucí směřování Moderní galerie a především o 
rozdělení jejích akvizic nejen cizího, ale především českého moderního umění. Svědčí o tom 
zajímavý a neobvyklý dopis, který jménem SVU Mánes poslali českému odboru kuratoria Moderní 
galerie v dubnu 1926 Emil Filla a Otto Gutfreund. Navzdory zdvořilé formě má až ultimativní 
charakter. 
"s. v. u. 'Mánes' nenavazuje nikterak na útoky proti vedení Moderní Galerie, k němuž zaujal 
patřičné stanovisko mnohokrát a mnohem dříve, nežli se počaly otiskovati útoky žurnalistů a 
některých umělců, žádá p.t. Kuratorium Moderní Galerie, aby pečlivě uvážilo tyto jeho návrhy: 
1) Kuratorium Moderní Galerie nechť veřejně vystaví jednou do roka veškerá díla, získaná v 
tom kterém roce. 
2) Kuratorium Moderní Galerie nechť se vystříhá co nejvíce, aby zakupovalo díla z uměleckých 
pozůstalostí, neb pozůstalostních výstav en masse, poněvadž tím se zatěžuje běžný rozpočet 
Moderní Galerie určený na nákup běžné roční, umělecky hodnotné produkce a na 
retrospektivu. O koupě z pozůstalostí ve velikých rozměrech má pečovati Ministerstvo 
školství a národní osvěty. 
3) Budiž nalezeno místo k vystavení děl zakoupených na velké francouzské výstavě a dosud 
nevystavených. 
4) Uprázdněná místa v Kuratoriu Moderní Galerie po Kotěrovi a Štursovi buďtež obsazena a to 
opět jedním architektem a jedním sochařem, přibližně takového uměleckého významu, jako 
byli tito zemřelí členové. 
s. v. U. 'Mánes' doufá, že p.t. Kuratorium Moderní Galerie dobře uváží tyto návrhy a bude je 
realisovati. "419 
Na dopise je rukou připsáno: "Vzato na vědomí ve schůzi dne 26/4 26. Hoch. "420 Výsledek tohoto 
pokusu o nátlak byl ovšem zanedbatelný. Téhož roku se stali členy českého odboru kuratoria 
Moderní galerie Pavel Janák a Kamil Hilbert. Zejména jmenování druhého z nich, architekta a 
restaurátora, jehož životním dílem byla dostavba chrámu sv. Víta na Pražském hradě, muselo 
mladším členům SVU Mánes připadat jako výsměch. Kuratorium však mělo pevnou politickou 
oporu v osobě svého předsedy Karla Kramáře. Jeho členové se tedy nemuseli útoky novinářů a 
ultimáty SVU Mánes příliš znepokojovat. Moderní galerie pokračovala ve své činnosti a předkládala 
veřejnosti také výsledky: v roce 1926 vyšel její první odborně zpracovaný katalog. Jeho předmluvu 
419 ANG, fond MG, dopis SVU Mánes českému odboru kuratoria Moderní galerie, 17. dubna 1926, bez čj. 
420 František Hoch byl sekretářem kuratoria Moderní galerie od roku 1921 až do jejího zrušení 1942. 
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napsal Karel Kramář, vědecké zpracování měl na starosti Vojtěch Volavka. 421 Vydání katalogu a 
čtvrtstoletí od založení Moderní galerie si proto vybral následujícího roku jako východisko ke 
svému publicistickému útoku na kuratorium Moderní galerie Vincenc Kramář. 
Těžiště čtyřiašedesátistránkové brožury Vincence Kramáře Dnešní kulturní reakce a Moderní 
galerie patřilo pochopitelně otázkám řízení a uspořádání galerie, akvizic retrospektivy i aktuální 
české tvorby, z níž obhajoval a a jako příklad uváděl zejména dílo Emila Filly. Zevrubně se však 
věnoval také problému francouzské státní sbírky a její prezentace ve výstavních sálech Wiehlova 
pavilónu. Zajímavé je, že se odvolával na článek Richarda Muthera v Zeit z roku 1905, v němž 
našel podporu pro své názory, a na Miloše Jiránka, který zmíněný Mutherův text patrně inspiroval a 
později citoval. Kramář tvrdil, že Moderní galerie nejpozději od roku 1907 neplní svůj účel, a 
napsal: "Kde toho třeba hledati příčinu, ukázal již v roce 1905 Muther, vytýkaje Moderní galerii 
ndťastnou formu ...,právy v podobě vícečlenného kuratoria. Zároveň uvedl jako vzor správného 
vedení podobné sbírky činnost samostatného a odpovědného ředitele drážďanského Albertina G. 
Treue, jenž přes silný odpor místních veličin měl odvahu koupiti místo podružných domácích 
produktů Rodina a Meuniera. "422 Argumentace Mutherem měla v českém prostředí smysl zejména 
u podobně koncipovaného pamfletu, určeného široké kulturní veřejnosti, protože Mutherovy Dějiny 
malířství, které vyšly česky poprvé roku 1904, z tohoto historika umění činily pro většinu 
potenciálních čtenářů nespornou autoritu. Je také zřejmé, že z německých galerijních ředitelů byl 
Kramářovi jako vzor pravděpodobně bližší Hugo von Tschudi než Georg Treu, ale s Treuem nebyla 
spojena aféra podobná von Tschudimu, a proto si Kramář s odvoláním na Muthera bral za vzor 
Treue. Z velké části účelový charakter měly patrně také pochvalné odkazy na předmluvu Karla 
Kramáře k právě vydanému katalogu Moderní galerie. 423 Vincenc Kramář se ovšem nezdráhal ani 
pochválit sám sebe a státní sbírka francouzského moderního malířství mu k tomu poskytovala 
znamenitou příležitost. 
Zmínil se o tom, že první nákupy českého moderního umění, ucmene po roce 1922, byly 
nepochybně "důsledkem vnějšího tlaku a působení dvou mladších členů v kuratoriu, " ale současně 
také "odleskem velkolepé výstavy francouzské, pořádané Mánesem, jež i jinak zasáhla mocně do 
ústrojí a vedení Moderní galerie. H424 Dále Kramář shrnul francouzské nákupy samotné Moderní 
galerie, byť "běželo ( ... ) většinou, což je význačné, jen o francouzskou retrospektivu," ale 
konstatoval, že tím "konečně byla přece prolomena čínská zeď, kterou se Moderní galerie 
ohradila H.425 Klad ovšem důraz na něco jiného: "Zároveň se však dostalo Moderní galerii půjčky 
velmi v_ýznamné kolekce francouzských mistrů stadí i nejnovější doby, zakoupené státem u 
421 Vojtěch Volavka byl přijat .,za pomocnou sílu vědeckou pro sestavování katalogů a inventáře sbírek českého 
odboru" za 800 Kč měsíčně při pětihodinové pracovní době od 1. dubna 1924. Viz ANG, fond MG, protokol ze 
schůze českého odboru kuratoria Moderní galerie 31. března 1924, čj. 171/24. 
422 Vincenc KRAMÁŘ: Dnešní kulturní reakce a Moderní galerie, Praha 1927. Citováno dle: Vincenc KRAMÁŘ: O 
obrazech a galeriích, Praha 1983,405. 
423 Viz zejména: Vincenc KRAMÁŘ: O obrazech a galeriích, Praha 1983,413-414. 
424 Vincenc KRAMÁŘ: O obrazech a galeriích, Praha 1983,418. 
425 Vincenc KRAMÁŘ: O obrazech a galeriích, Praha 1983,418-419. 
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příležitosti zmíněné výstavy. Tento nákup vzbudil v naší konzervativní, zaostalé nebo 'vlastenecky 
cítící' veřejnosti mnoho zlé krve a dosud se na něj nemilosrdným okem dívá mnoho lidí i vysoce 
postavených, než je nutno mluviti o veliké krátkozrakosti a přímo o nekulturnosti, jestliže se 
takovým způsobem posuzuje jeden z nejvýznamn~j.ších úspěchů na,5eho novodobého kulturního 
snažení. Tato sbírka neobsahuje sice vesměs muzejní díla prvého řádu - pro to nebyl sdostatek 
peněz -, ale je to soubor veskrze velmi hodnotný a svou všestranností snad ojedinělý mimo Francii a 
Rusko, a byl zakoupen s takovou obratností a tak příznivě, že bychom mohli býti velmi pyšní, kdyby 
se podobnými úspěchy mohla vykázati při svých nákupech všechna naše ministerstva. "426 
Když si Kramář takto vytvořil vhodné předpolí k útoku, pokračoval: "Tímto francouzským 
souborem zvedla se zároveň celková úroveň Moderní galerie a její budovou jako by začal proudit 
nový, svěží vzduch. Nebyla to ovšem zásluha Moderní galerie. Celý soubor činí také spí.5e dojem 
jakéhosi vpádu a násilného ukončení nemožného nekulturního postoje tohoto ústavu. Výmluvné jest 
ostatně, jak se zachovalo kuratorium Moderní galerie k tomuto daru, neboť všechno nebylo 
vystaveno, což se nedá vysvětliti nebo omluviti pouze nedostatkem místa. ( ... ) že však nebylo múta 
právě pro nejdůležitěj.5í a skutečně monumentální ukázky moderní malby francouzské, jako jsou dva 
veliké ženské akty Picassovy, autoportrét Rousseauův a jiné jdtě práce vůdčích francouzských 
mistrl; na,5ich dnů, mluví jasnou řečí a zároveň dokazuje, že obrat kuratoria Moderní galerie k 
vyHímu kulturnímu stanovisku není radno přeceňovati. "427 Jeden relevantní fakt, který veřejnosti 
nebyl znám a v širší známost vzhledem k utajování okolností celé nákupní akce ani vejít nemohl, 
ovšem Vincenc Kramář uvést zapomněl: ani jedno ze tří děl, která jmenoval, nebylo zakoupeno 
nákupní komisí MŠaNO, na jejíž práci se podíleli členové kuratoria Moderní galerie. 
"Třeba opakovati, že jediným věcně ,správn.ým řdením ,správy Moderní galerie je její svěření 
vhodnému odborně ,5kolenému řediteli, který by byl odpovědný za v,5echny nákupy i všechnu činnost 
galerie, " uzavíral apelativně svůj text Kramář. Zdůrazňoval, že "s otázkou Moderní galerie třeba 
(. .. ) také proto hnouti, že jsme před stavbou státní galerie, jež může samozřejmě počítati jen s 
jednotnou správou celého ústavu. ,,428 V poznámce pod čarou se potom ještě vrátil vrátil k "nutnosti 
soustavného doplňování francouzské kolekce," zalitoval, že z nedávné pražské výstavy nebyla 
koupena žádná z Degasových plastik a za hlavní a pravděpodobně nesplnitelné přání pro tuto sbírku 
označil "dokonalého Maneta".429 Státní galerie, jak známo, postavena nebyla a Moderní galerie 
vydržela ve správě kuratoria až do svého zániku v roce 1942. Z Kramářových akvizičních přání 
týkajících se francouzského moderního umění, se ke splnění jednoho naskytla vynikající příležitost 
ještě v roce 1927, byla však vzápětí promarněna. Druhé přání se mu mělo relativně rychle splnit. 
Na sklonku prosince 1927 projednávalo kuratorium Moderní galerie nabídku, jakou v roce 1923 
nákupní komise nedostala. V protokolu, v pravidelně zařazovaném bodu Rozmnožení sbírek, je 
426 Vincenc KRAMÁŘ: O obrazech a galeriích, Praha 1983,419. 
427 Vincenc KRAMÁŘ: O obrazech a galeriích, Praha 1983,419-420. 
428 Vincenc KRAMÁŘ: O obrazech a galeriích, Praha 1983,431 a 432. 
429 Vincenc KRAMÁŘ: O obrazech a galeriích, Praha 1983,437 a 438. 
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záznam: "Manet, Edouard: 'Býčí zápas', olej za 90.000 $ nabízí Galerie Matthiesen v Berlíně. 
Usneseno nabídku postoupiti min. škol. a nár. osv. za účelem koupě. "430 Zprostředkovatel zjevně 
dobře znal slabou stránku československé státní kolekce francouzského moderního umění a 
Moderní galerii v Praze oslovil cíleně. V protokolu nejsou uvedeny rozměry nabízeného obrazu a 
korespondence ohledně této nabídky se nedochovala, takže můžeme pouze konstatovat, že se 
pravděpodobně jednalo o jedno z trojice stejnojmenných Manetových děl z let 1865 až 1866.431 
Bohužel, o dva měsíce později protokol ze schůze českého odboru kuratoria Moderní galerie v části 
Sdělení praesidiální a věci ~právní konstatoval: "Vzato na vědomí, že ministerstvo .5kolství a 
národní osvěty přípisem ze dne 13. ledna 1928 č. 163767N. oznámilo, že mu není možno pro 
nedostatek finančních prostředků pomýšleti na koupi Manetova oleje 'Course de taureaux'. "432 Byla 
to v letech 1923 až 1937 pravděpodobně jediná reálná šance získat pro československý stát skutečně 
významné dílo Edouarda Maneta. 
U plastiky Edgara Degase, jejíž koupi se naopak podařilo realizovat, bylo ve skutečnosti 
zpoždění československého nákupu v podstatě minimální za tím, co umožňoval světový trh. V tomto 
případě totiž byla situace velice odlišná od Degasova malířského a kreslířského díla. Po drtivé 
kritice, které se dočkal, když v dubnu 1881 vystavil svou větší veristickou voskovou sochu Velká 
oblečená tanečnice (Čtrnáctiletá tanečnice) na VI. výstavě impresionistů, totiž Degas přestal své 
plastiky vůbec vystavovat a jejich vytváření si ponechal jako výsostné privatissimum. Drobné 
sošky, které pravděpodobně vytvářel pod vlivem svého přítele, sochaře Paula-Alberta Bartholoméa, 
navíc realizoval ve vosku, tedy v materiálu, který snadno podléhal zkáze. Paul-Durand Ruel 
zaznamenal roku 1917 při sepisování Degasovy pozůstalosti celkem 153 plastiky, ale když se je v 
letech 1919 až 1921 pokusil Bartholomé zachránit, mohl jich pietně rekonstruovat pouze 72, neboť 
zbývající byly neopravitelně poškozené. TY, které se Bartholomému podařilo zachovat, potom odlil 
proslulý kovolijec Adrien-Aurélien Hébrard do bronzu vždy po dvaadvaceti kusech, z nichž po 
jednom získali dědicové, jeden si ponechal Hébrard, kterého dědicové pověřili zastupováním při 
vystavování a prodeji Degasových soch, a dvacet jich bylo určeno na umělecký trh.433 Sama 
existence většího počtu Degasových plastik vstoupila ve všeobecnou známost až v roce 1922. 
První kontakty SVU Mánes s Hébrardem začaly už na jaře 1923. V září téhož roku "p. dr. 
Nebeský upozorňuje, že v Paříži možno získati půjčkou ze soukromého majetku soubor Degasův. K 
návrhu p. K. Dvořáka usneseno v zásadě výstavu v Praze uspořádati, budiž opatřen rozpočet 
nákladů".434 Tato nabídka však přišla v době, kdy výbor SVU Mánes v euforii nad úspěchem 
výstavy v Obecním domě plánoval několik výstav francouzského umění paralelně. Po komplikacích 
s Halvorsenovou expozicí členy výboru tato euforie na přelomu let 1923 a 1924 poměrně rychle 
430 ANG, fond MG, protokol ze zasedání českého odboru kuratoria Moderní galerie 19. prosince 1927, čj. 677/27. 
431 Viz Sandra Orientiová, in: Denis ROUART / Sandra ORIENTIOV Á: Edouard Manet, Praha 1983,95, Č. kat 98, 99 a 
100. 
432 ANG, fond MG, protokol ze zasedání českého odboru kuratoria Moderní galerie 13. února 1928, čj. 677/27. 
433 Viz Nikolaj SAVICKÝ: Degas nelegendární, Praha 1996, 85-88. 
434 Archiv hl. m. Prahy, fond SVU Mánes, protokol řádné schůze výboru SVU Mánes ze dne 7. září 1923, bod" Výstava 
Degasova". 
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opustila. Na podzim 1923 však příprava výstavy vypadala velice slibně a např. 21. září Emil Filla 
dokonce informoval členy výboru, že Hébrard nabízí dopravu celé kolekce na vlastní náklady. 435 
Tato informace se však ukázala mylnou. Jednání o výstavě zřejmě pokračovala v první polovině 
října 1923, neboť zápis ze schůze výboru SVU Mánes dokumentoval poměrně obsáhlou diskusi, 
která objasnila některé předchozí kroky a výroky. Zároveň mimoděk odhalila některé aspekty 
Hébrardovy obchodní strategie. "Hébrard sděluje, že nikterak nemůže přistoupiti na to, aby platil 
dopravné, rovněž že nelze kollekci skládající se z 72 kusů děliti, resp. vybírati z ní část a konečně, že 
celá kollekce je v Římě. P prof Kafka připomíná, že při této dopravě by nebylo veliké risiko a že 
zřídka kdy se naskytne příležitost viděti něco takového. Dr. Nebeský referuje, že byl u Hébrarda s p. 
Fillou a žádal, aby některé Z Degasových skulptur byly zapůjčeny již do francouzské výstavy, načež 
p. Hébrard uvedl, že Degas je větším a významněj.§ím sochařem než malířem a že zasluhuje 
soubornou výstavu. Pp. Nebeský a Filla, doufajíce, že Hébrard přece některé skulptury do franc. 
výstavy zapůjčí, nadhodili, že by se případně uspořádala výstava Degasových skulptur zvláště. O 
podmínkách se při této příležitosti vůbec nemluvilo. Na poznámku p. prof Kafky, že hodlá 
Hébrardovi psáti, navrhuje p. předseda, ahy p. prof Kafka soukromým dopisem otázal se Héhrarda, 
hyl-li hy vůbec ochoten výstavu uspořádati a za jakých podmínek. Přijato. "436 
Navzdory komplikacím SVU Mánes od léta 1923 nepřerušil kontakty s Hébrardem. Výstavu 
Degasových plastik se sice podařilo realizovat až v dubnu 1926, tedy s dvouletým zpožděním proti 
původnímu záměru, ale jednání o nákupu některé z Degasových plastik pokračovala i po jejím 
ukončení. Sama expozice byla zjevně působivá, jak to dokládá například svědectví Bohumila 
Markalouse: "V rue de la Ville l'Evéque byla roku 1923 na jaře velká v.ýstava děl ze soukromého 
majetku, na níž jako kuriózní drahocennosti hyly pod velkou vitrínou vystaveny drobné plastiky 
pozdního realisty Degase, jenž celou svou tvorbou vymyká se z rámce impresionismu, kam hy 
časově patřil. ( .. ) Tyto trojrozměrné studie tanečnic a koní, jež máme nyní vystaveny v Praze, 
mžitkové postřehy, pohybové záznamy těl děvčat Z předměstí, jež tvoří baletní chór Velké opery, 
plastiky hrubě, improvizačně vyhnětené, rozběhlé, rozkývané, vypjatá torza dívčích těl 
zredukovaných na pouhé gesto ( ... ) tyto statuety, groteskní pozitury, jsou podivuhodnou smíšeninou 
naturalismu s mysteriózností ... "437 Další průběh výběru a vyjednávání o koupi některé z vystavených 
plastik pro Moderní galerii můžeme sledovat v zápisech ze schůzí jejího kuratoria. 
Koncem dubna 1926 jednal český odbor kuratoria Moderní galerie poprvé o možnosti nákupu 
některé ze soch, nabízených Hébrardem. Slovy protokolu: "Umělecká komise prohlédnuv,§i výstavu 
soch E. Degase doporučuje ke koupi č. kat. 73. (Velká tanečnice), po případě plastiky č. kat. 34. 
(Tanečnice prohlížející si pravé chodidlo), třetí stav, Č. kat. 37. (studie aktu k Oblečené tanečnici) a 
Č. kat 55. (Torso). Vzhledem na nepříznivou finanční situaci usneseno věc vésti v patrnosti a event. 
435 Archiv hl. m. Prahy, fond SVU Mánes, protokol řádné schůze výboru SVU Mánes ze dne 21. září 1923, bod 
" V:útava Degasova H. 
436 Archiv hl. m. Prahy, fond SVU Mánes, protokol řádné schůze výboru SVU Mánes ze dne 26. října 1923, bod 
"Hébrard H • 
437 Bohumil MARKALOUS: Plastiky Edgara Degase, in: Právo lidu, 8. dubna 1926,5. Citováno dle: Bohumil 
MARKALOUS: Estetika praktického života, Praha 1989, 507. 
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koupi odložiti na dobu pozdější. "438 O této fázi rozhodování byl evidentně informován Vincenc 
Kramář, když do své brožury zařadil poznámku o tom, jaká je škoda, že z výstavy Degasových 
plastik nebyla žádná zakoupena pro Prahu. Kuratorium Moderní galerie však záležitost skutečně 
nepustilo ze zřetele a když se naskytla příležitost, jednání obnovilo. Tak se v protokolu ze schůze 
českého odboru kuratoria Moderní galerie 2. června 1930 objevila poznámka: "Degas, E.: Prof 
Kajka zmocněn ke koupi některé plastiky jmenovaného autora od A. A. Hébrarda v Paříži za cenu 
do vý.5'e 30.000,- Kč. "439 Bohumil Kafka byl úspěšný; v zápisu z 10. listopadu 1930 kuratorium 
konstatuje "Vzato na vědomí sdělení prof B. Kajky, že sjednal kupní cenu Degasova bronzu 
'Arabeska' s A. A. Hébrardem v Paříži na 20.000,- Frs. (26.569,- Kč) Tím koupě uzavřena. "440 
Vzhledem ke kontinuitě jednání a k zřetelnému záměru, který byl udržován nejprve SVU Mánes a 
potom českým odborem kuratoria Moderní galerie od září 1923 až do skutečné koupě typické 
Degasovy plastiky Tanečnice, Velká arabeska (P 1428) z let 1888 - 1890 v listopadu 1930,441 lze tuto 
akvizici pokládat za poslední přímý dozvuk velké francouzské výstavy v Obecním domě roku 1923 
v nákupní politice Moderní galerie. 
Mimo cílenou dlouhodobou snahu doplnit soubor francouzského sochařství o reprezentativní 
příklad Degasovy plastiky Moderní galerie průběžně pokračovala také v příležitostných akvizicích 
drobnějších nebo vývojově méně významných děl francouzského umění.442 Samostatnou kapitolu 
představují nákupy francouzské moderní grafiky, které vzhledem ke své menší finanční náročnosti 
probíhaly prostřednictvím kuratoria Moderní galerie ve 20. letech minulého století takřka 
pravidelně; vzhledem k sumárním zápisům však jednotlivé listy prakticky není možné ztotožnit s 
konkrétními nákupy.443 Je zřejmé, že český odbor kuratoria Moderní galerie považoval státní sbírku 
francouzského umění 19. a 20. století v té podobě, v jaké ji ponechával v expozici, za integrální 
součást sbírek Moderní galerie a pravidelně ji rozšiřoval vlastními akvizicemi, i když k tomu volil, 
jak uvidíme, strategii diametrálně odlišnou od postupu Vincence Kramáře. Když Vojtěch Volavka 
na podzim 1928 shrnoval pro Národní listy činnost Moderní galerie v "době popřevratové," 
zaznamenal také zajímavé statistické údaje o rozsahu státních depozit v Moderní galerii a o tom, jak 
se na nich podílela francouzská sbírka: "Kromě ( ... ) svého majetku spravuje Moderní galerie od 
roku 1918 také mnoho uměleckých děl z majetku státního, která tu byla, až na nepatrné výjimky, 
438 ANG, fond MG, protokol ze zasedání českého odboru kuratoria Moderní galerie 26. dubna 1926, čj. 229/26. 
439 ANG, fond MG, protokol ze zasedání českého odboru kuratoria Moderní galerie 2. června 1930, čj. 544/30. 
440 ANG, fond MG, protokol ze zasedání českého odboru kuratoria Moderní galerie 10. listopadu 1930 k čj. 544/30. 
441 Viz Jiří Zemánek, in: Anna JANIŠTINOV Á / Jiří ZEMÁNEK / Magdalena JUŘÍKOV Á / Olga UHROVÁ: Galerie 
nationale de Prague, L'art fran<;ais des 19" et 20" siěcles, Praha 1994, 116-117, Č. kat. 51. 
442 Nejednalo se vždy o druhořadá díla; výjimečně pravděpodobně na základě osobních vazeb - byla kupována přímo 
od autorů, bez zprostředkování trhem. Např. v prosinci 1928 v pravidelné rubrice zápisů, vedené jako Rozmnožování 
sbírek, existuje doklad o koupi: "Maillol, A.: 'Torso', bronz, nabízí autor za 60.000,- fr. Frc. Usneseno v§emi hlasv. " 
ANG, fond MG, protokol ze zasedání českého odboru kuratoria Moderní galerie 17. prosince 1928, bez čísla 
jednacího. 
443 Jde o zápisy typu "Schválen výběr 49 grafických listů různých francouzských autorů učiněný prof T. F Šimonem k 
doplnění dosavadního souboru francouzské grafiky. Koupě uzavřena sfou E. Sagot - Paříž na 20.000,- F frs. 
(26.569,-Kč). " Jako pars pro toto uvádím zápis: ANG, fond MG, protokol ze zasedání českého odboru kuratoria ! Moderní galerie 10. listopadu 1930, bod Rozmnožování sbírek, čj. 353/30. 
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uložena teprve čsl. státem a jež Moderní galerie přechovává pro přWí Státní galerii. Tato deposita 
mají 1.640 inventárních čísel, z toho je 175 maleb, 242 plastiky a 1.223 grafických prací. 
Nejvýznamn~j§í je kolekce děl francouzského umění, obsahující 43 malby, 30 plastik a 165 grafik 
vedoucích francouzských umělců 19. a 20. stol. ".444 Tuto kolekci bralo kuratorium Moderní galerie 
jako základ, který dále rozvíjelo svou vlastní nákupní politikou. Přesto však koncem 20. let 
neustávaly novinářské útoky na kuratorium Moderní galerie. 
Kramářova brožura v roce 1927 žádný přímý efekt neměla, ale udala tón novinových referátů, 
které mířily na kuratorium Moderní galerie. V březnu 1929 vypsala revue Musaion nakladatele 
Otakara Štorch-Mariena Anketu o Moderní galerii, jejíž hned první otázka zněla: "Co soudíte o 
případu Bohumila Kubišty a o dnešním systému Moderní galerie, jak se projevuje jednak nákupy, 
jednak instalací souboru francouzského moderního malířství? .,445 Odpovědi všech respondentů 
předjímal v tomtéž čísle Musaionu redakční článek Kulturní reakce v Moderní galerii zatvrdila. 
Štorch-Marien se na Kramářův text odvolal zcela nepokrytě: "Dr. Vincenc Kramář ve své studii 
(. .. ) postavil dnešnímu systému nepokřivené zrcadlo před oči. Ale systém se ani neotřepal a tvrdne 
dál a dál. K jeho odstranění nestaČÍ už krumpáče kritiky, ale bude třeba dynamitu radikálního 
převratu, jenž odstraní nemožné kompromisní kuratorium s absolutně reakční převahou a nastolí na 
jeho místo absolutistického osvíceného a vzdělaného ředitele, který bude mít pořádnou práci, aby v 
tom Augiášově chlévě udělal pořádek . .,446 Na tuto anketu reagovaly - bez jediné citace odpovědi -
například Literární noviny příspěvkem, který opět dokazuje, nakolik byla francouzská státní kolekce 
chápána jako politikum: "Anketa (4. č. Musaionu) ve svých otázkách dotýká se též instalace 
překrásného souboru francouzské malby, který do nedávna byl rozstrkán po kancelářích různých 
.5éfů, kteří nedovedli možná ani dobře vysloviti francouzské jméno umělcovo. ldtě dodnes řada Z 
těchto drahocenných a draze zaplacených děl válí se ve sklepích M.g., jako se tam donedávna váleli 
Ald, Mánes atd. .,447 
Nepodepsaný autor se nenamáhal zjistit, že k instalaci obrazů z francouzského nákupu v 
úřadovnách ministerstev nikdy nedošlo a že prakticky vše, co ze souboru pořízeného přímo nákupní 
komisí MŠaNO mělo galerijní hodnotu, bylo v Moderní galerii vystaveno už od roku 1924. Střízlivě 
podaná fakta bývají málokdy prospěšná pro mediální manipulaci, a o tu šlo v souvislosti s Moderní 
galerií v roce 1929 především. V tomto smyslu začala francouzská sbírka na jaře 1929 konečně plnit 
roli, která jí byla předurčena už v době jejího pořízení: postupně se stávala trojským koněm, jehož 
prostřednictvím zájmová skupina kolem Vincence Kramáře a Emila Filly tlačila na postátnění 
dosud veřejnoprávní Moderní galerie. Novináři různé úrovně jí v tom dílem vědomě, dílem 
nevědomky pomáhali. V zápisech ze schůzí českého odboru kuratoria Moderní galerie v té době 
byla téměř pravidelně rubrika Útoky novinářské, končící opět stereotypně: "Usneseno nereagovati . ., 
444 Vojtěch VOLAVKA: Moderní galerie 1918 1928, III. část. In: Národní listy, 9. listopadu 1928. Citováno dle 
výstřižkové knihy Moderní galerie, ANG, fond MG. 
445 Viz Musaion, 1929-1930, 84. 
446 Ol. ŠTORCH-MARIEN: Kulturní reakce v Moderní galerii zatvrdila. In: Musaion, 1929-1930,92. 
447 Ostuda pod stromy Královské obory, in: Literární noviny, 20. června 1929, rubrika Drohné zpráv)'. 
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Otázka vystavení či nevystavení některých děl francouzského moderního umění zakoupených 
bud' Vincencem Kramářem z nákupního fondu Obrazárny, nebo získaných formou fiktivních darů, 
však kuratoriu zřejmě komplikovala život natolik, že se patrně rozhodlo - záznam o takovém 
rozhodnutí v protokolech ze schůzí chybí, ale Vojtěch Volavka jistě neučinil takový krok bez jeho 
souhlasu - atakům částečně ustoupit. Zprávu o tom přineslo brněnské vydání Lidových novin na 
počátku července 1929. Autor, skrytý pod šifrou B., byl patrně o něco informovanější než jeho 
anonymní kolega v Literárních novinách. "Konečně jsme se toho dočkali - podivuhodná a slavná 
vlastní podobizna celníka Rouseaua, jedna Z nejlep§ích akvisicí na§í Moderní galerie, opustila 
zákoutí skladi§tě, aby ve v,š:í tichosti byla zavě§ena ve výstavních síních Galerie. Podivné jsou osudy 
obrazů: máme v Praze jeden Z nejpozoruhodnějších olejů světa, podobiznu, reprodukovanou v 
každé příručce o moderním umění francouzském, dílo, jehož vlivy už dnes lze ve v,ýtvarnictví a 
literatuře stopovati; a tento obraz, jejž by chtěl užít každý, kdo se trochu obeznámil s vývojem nové 
dob)~ nebyl dosud Moderní Galerií uznán za dost dobrý, aby visel na její stěně. Myslím, že není 
obrazárny na světě, pokud si říká moderní, která by nechápala a5poň dokumentární význam tohoto 
díla a necítila přitažlivost, jaké jím její sbírky dosáhnou; my jsme ov§em povzneseni nad takové 
ohledy a důvody, nás nemate hodnocení světa, my máme svůj vlastní moderně-galerUní, královsko-
oborní a pražsko-výstavi§tní obzor, který dovoluje viděti jiné krásy, nežli je podobizna Rousseauova, 
již po leta dovedeme mít před zraky náv§těvnictva pečlivě utajenu. ( ... ) To už si musí Moderní 
galerie uvědomit, že má ve svých sbírkách několik věcí, na něž má právo každý kulturní člověk v 
Evropě. ( ... ) Celníku Rousseauovi se dostává satisfakce. Nyní se musíme dožadovati zadostiučinění 
jinému velkému zjevu - na§emu českému Kubištovi. "448 V boji o charakter Moderní galerie se nyní 
znovu projevil fenomén, který stál za sporem českých moderních malířů a kritiků v letech 1911 až 
1914: prostřednictvím francouzského umění, respektive toho, co z něj kdo vybral jako vzor, se vedl 
spor o hodnoty v českém malířství. 
Mediální kampaně však dotlačily Moderní galerii v létě 1929 k pozoruhodnému činu: stala se 
pravděpodobně druhou veřejnou a státem dotovanou centrální galerijní či muzejní institucí na 
evropském kontinentu - a první v střední a západní Evropě - která do své stálé expozice zařadila 
významné dílo Henri Rousseaua. Samozřejmě, série rousseauovských výstav ve druhé polovině 20. 
let minulého století pokračovala. V červnu 1925 se konala výstava prací Henri Rousseaua v Grande 
Maison de Blanc v Paříži, v březnu 1926 byla Rousseauova díla v širokém zastoupení k vidění v 
berlínské Galerii Flechtheim, v říjnu 1927 je mohli vidět Londýňané v Lefévre Gal1ery.449 Jednotlivá 
díla - včetně pražské Rousseauovy Vlastní podobizny - se objevovala i na příležitostných výstavách 
soudobého francouzského umění, organizovaných státními či municipiálními galeriemi například v 
Německu či ve Švýcarsku. Součást stálé muzejní expozice však tehdy tvořila patrně pouze v 
Moskvě. Teprve o několik měsíců později než v pražské Moderní galerii se Rousseau objevil - spíše 
z ilustrativních důvodů - v renovovaném Musée Luxembourg, které bylo reinstalováno po přenesení 
Caillebotovy sbírky do Louvru. Karel Teige nepřeháněl, jestliže v roce 1927 napsal: "v SSSR 
448 B.: Celník Rousseau zavěšen. In: Lidové noviny (brněnská mutace), 2. července 1929. Citováno dle výstřižkové 
knihy Moderní galerie, ANG, fond MG. 
449 Viz Vratislav EFFENBERGER: Henri Rousseau, Praha 1964, 56-57. 
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najdete i muzea francouzského moderního umění, jaká neexistují v Paříži ani v ostatní Evropě. "450 O 
moskevském Prvním muzeu nového západního umění, Bolšoj Znamenskij pereulok 8, tehdy Teige 
okouzleně referoval: "je tu Picasso, Derain, Gogh, celník Henri Rousseau (cel.ý pokoj s jedinečnými 
díly, s portrétem básníka Apollinaira a jeho Múzy), Paul Cézanne, Friesz, Ma rquet, Braque, van 
Dongen, Gauguin ... "451 Teige ne opomněl zdůraznit, že toto muzeum, vedené S. S. Lobačevem, 
" vydalo svůj bohatě ilustrovaný katalog s dokonalými barevnými reprodukcemi, " ale zmínil se také 
o původu sbírek "ze zestátněné galerie Ščukinovy. "452 Vzorná muzea západního umění, o nichž psal, 
byla vědecky řízena odpovědnými řediteli, vydávala kvalitní katalogy, ale jejich fondy se zrodily z 
konfiskací. Karlu Taigovi - v rámci spravedlnosti ovšem nutno dodat, že ani mnoha jiným v téže 
době - na tom nepřišlo nic špatného. Tato muzea však také nepotřebovala akviziční fondy a tlak 
veřejného mínění byl tím posledním, na co se jejich ředitelé museli ohlížet. 
Když se začaly v Musaionu objevovat první odpovědi na anketní otázky, byl už Autoportrét 
Henri Rousseaua v expozici Moderní galerie vystaven, ale Pablu Picassovi se kuratorium ještě stále 
bránilo. V tomto případě však patrně hrály roli spíše mocenské než výtvarné úvahy, neboť 
přinejmenším Picassova cézannovská Krajina s mostem z roku 1909 nemohla být ani pro relativně 
konzervativní diváky šokující či urážlivá. Je příznačné, že po bratrech Čapcích, Otok aru Fischerovi 
a Vincenci Kramářovi odpovídal hned v první skupině oslovených na anketní otázky Karel Teige. 
Vyjádřil názor, že "dnes světová moderní galerie by měla ve sv.ých sbírkách asi 80 % děl 
francouzských, 5 % ruských, 5 % německých, 3 % italských, 2 % belgických, 2 % holandských, I % 
československých a 2 % Z ostatních národů a zemí. "453 Navrhl rozdělit Moderní galerii na dvě 
instituce, moderní galerii světovou a moderní galerii československou, a dodal: "Příkladem by tu 
mohly b.ýti moskevské obrazárny: jednak I. a II. museum nového západního umění (hlavně 
francouzského, od impressionistů přes Picassa až k nejnověj§ím Légerům, Ozenfantům, 
surrealistům) a domácí museum umělecké kultury, sbírající ruské umění od r. 1900 až k 
suprematismu a konstruktivismu. "454 Cesta do Moskvy a Petrohradu, kterou podnikl v říjnu a 
listopadu 1925, na Karla Teiga zjevně udělala velký dojem. 
V následujícím čísle odpovídali Rudolf Kremlička - o francouzské sbírce se nezmínil, ale 
postavil se za zachování principu kuratoria, byť kuratoria jinak sestaveného -, Stanislav K. 
Neumann, F. X. Šalda, Jan Thon a Johannes Urzidil. Některé formulace Neumannovy odpovědi v 
sobě mají kouzlo nechtěného: " ... nevnucujte Bohumila KubWu prostředí, jež by ho nebylo 
důstojno. Bylo by ov§em dobře, aby nejvýznačněj§í díla Kubi§tova zůstala v Československu, pro tu 
dobu, až stát dělníků a rolníků bude zřizovati galerie pro povznesení pracující třídy a studium 
osvícených odborníků. "455 Neumann se také o francouzském umění výslovně nezmínil. Vnesl však 
450 Karel TEIGE: Výtvarná práce sovětského Ruska. Citováno dle: Karel TEIGE: Výbor z díla 1, Svět stavby a básně, 
Studie z dvacátých let, Praha 1966, 260. 
451 Karel TEIGE: Výbor z díla I, Svět stavby a básně, Studie z dvacátých let, Praha 1966,261-
452 Karel TEIGE: Výbor z díla I, Svět stavby a básně, Studie z dvacátých let, Praha 1966,261. 
453 Karel TEIGE: Anketa o Moderní galerii, in: Musaion, 1929-1930,99. 
454 Karel TEIGE: Anketa o Moderní galerii, in: Musaion, 1929-1930, 99. 
455 Stanislav K. NEUMANN: Anketa o Moderní galerii, in: Musaion, 1929-1930,124. 
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do ankety jméno, které bylo neodmyslitelně spojeno s propagací francouzského moderního umění v 
Německu a jehož nápodoba jistě nebyla cizí ambicím Vincence Kramáře, když prohlásil: "Muž, 
který v Německu provedl to, co byste chtěli, jmenoval se Tschudi; nemáme ho. A kdybychom ho měli, 
nedáme mu na to dnes peníze. "456 Pro ostatní účastníky nebyla otázka vystavení francouzského 
souboru podstatná, jen Šalda se v celostránkové odpovědi na anketní otázku zběžně zmínilo tom, 
že "moderní galerie je (. .. ) věrna tomu zápornému systému, který se projevuje ve favorisování 
tolikeré zbytečnosti a tolikeré prostřednosti, a který by soubor francouzského moderního malířství -
tento jásavý hymnus na světlo, tvar a prostor - nejraději rozvěsil v nějakých podzemních temných 
katakombách. "457 To Emil Filla bylo měsíc později stručnější a přímočařejší. 
"Na Va§i anketu odpovídám: Jediná odpomoc: 2.000.000 Kč ročně a ředitel Moderní Galerie: 
DR. VINCENC KRAMÁŘ, " psal Filla. Spolu s ním odpovídali Josef Šíma, Vladislav Vančura a Jan 
Zrzavý, ale pro nikoho z nich nebylo vystavení francouzské státní sbírky v Moderní galerii 
zajímavým tématem. Situace se opakovala i v dalších měsících. Na přelomu 1929 a 1930 se už 
anketa stávala poněkud únavnou pro všechny účastníky. "Vedení české Moderní galerie, ( ... ) které 
se stydělo de[§í dobu vystaviti Picassa a nechalo jímavý vlastní portrét Rousseauův ve sklepě, 
odsoudilo se samo, " psal Josef Kodíček ve snaze splnit předepsanou osnovu.458 František Muzika 
upozornil, že někteří členové kuratoria překračují své funkční období a že se patrně nedodržují 
stanovy, Nezvalova odpověď byla stručná a banální, a tak snad jenom Jaroslav Seifert dostál své 
pověsti, když tón ankety náležitě odlehčil: "Ocitnul jsem se v Moderní galerii jednoho krásného 
dne, kdy nad restauraci v Královské oboře z čista jasna spustil se liják. Od té doby nepřestávám se 
podivovat těm pánům, zúčastniv.5ím se této ankety, kteří se domnívají, že by bylo obzvlá§tě záhodno, 
aby do Moderní galerie dostal se též Kubi§ta. Nepatří tam, právě tak jako tam nepatří francouzské 
oddělení (. .. ) Či se vám snad nezdá, že je přímo provokaci, když patnáct kroků od obrazů 
Picassových, Braqueových a Cézannových visí růžové zadnice pana Švabinského? "459 
Výsledky ankety shrnul nakonec opět Otakar Štorch-Marien. Přimluvil se za vznik soukromé 
společnosti po vzoru francouzských Sociétés des Amis, jejíž zřízení navrhl v anketě Karel Čapek a 
o níž se v mezičase na stránkách Musaionu rozepsal také on sám,460 a stěžoval si, že se touto akcí 
nepodařilo vyvolat žádnou reakci Moderní galerie: "Slu.5í tu jdtě konstatovati, že jediný člen 
dndního kuratoria Moderní galerie se neozval na obranu dosavadního kursu, ačkoliv to mělo 
považovat za svou povinnost celé kuratorium, dostala-li se jeho věc na přetřes ankety tak příkře 
proti němu směřující. Nebo je dndní kuratorium tak jisté svou moci a posici, že nepokládá vůbec za 
nutné reagovati na rekriminace proti němu vzná§ené lidmi, mezi nimiž jsou jména, bez nichž česká 
kultura je nemyslitelna?,,46! Z ankety vzešla první soustavná iniciativa, která později vedla k tomu, 
456 Stanislav K. NEUMANN: Anketa o Moderní galerii, in: Musaion, 1929-1930, 124. 
457 F. X. ŠALDA: Anketa o Moderní galerii. In: Musaion, 1929-1930, 125. 
458 Josef KODíČEK: Anketa o Moderní galerii, in: Musaion, 1929-1930, 181. 
4591. SEIFERT: Anketa o Moderní galerii. In: Musaion, 1929-1930, 186. 
460 Ol. ŠTORCH-MARIEN: Společnost přátel moderního umění. In: Musaion, 1929-1930, 127-128. 
461 Ol. ŠTORCH-MARIEN: Anketa o Moderní galerii. In: Musaion, 1929-1930,223. 
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že bylo v roce 1934 ustaveno Sdružení přátel Moderní galerie,462 kladoucí si za cíl doplňovat 
nezávislou akviziční politikou to, co kuratorium nedopatřením či záměrně ignorovalo. Pokus 
vyvolat anketou v Musaionu širší diskusi o Moderní galerii, která by vedla k její podstatné reformě, 
však ztroskotal bez výsledku.463 
Na jaře 1930 kuratorium Moderní galerie uskutečnilo poslední významný nákup obrazu 
francouzského umění z počátku 20. století, realizovaný ve 20. letech. Jednalo se o Krajinu s topoly 
od Maurice de Vlamincka (O 3356) z roku 1914, kterou nabízel SVU Mánes za 36.000 Kč a 
Moderní galerie ji zakoupila za 35.000 Kč.464 Zdá se, že SVU Mánes v tomto případě vystupoval 
pouze jako prostředník Břetislava Palkovského, který pravděpodobně nechtěl, aby jeho jméno 
figurovalo veřejně ve spojitosti s touto transakcí, jak dokládá také jeho dopis, citovaný v souvislosti 
s koupí dvou obrazů Theodora Rousseaua kuratoriem Moderní galerie v letech 1923 a 1924.465 
Kdyby byly údaje, uvedené v článku Karla Šourka a uvádějící skutečného prodávajícího i 
zaplacenou cenu, nepravdivé nebo nepřesné,466 jistě by to v tomto dopise Palkovský zmínil. Koupi 
obrazu ostatně bezprostředně reflektovalo i České slovo, v němž koncem dubna 1930 zazněla v 
rámci redakčního článku o akvizicích Moderní galerie také zmínka o obrazu ,,'Krajina' od 
francouzského malíře M. Vlamincka." Komentátor dále konstatoval, že "Vlaminck nebyl dosud ve 
sbírkách Moderní galerie zastoupen. 'Krajina' zakoupena byla ze sbírky pražského sběratele a je to 
krásný obraz z rané doby činnosti Vlaminckovy. "467 Tato víceméně nahodilá koupě, která však 
šťastným způsobem doplnila státní kolekci francouzského moderního umění, uzavřela - spolu s 
nákupem Degasovy Velké arabesky - nákupní činnost Moderní galerie v oblasti francouzského 
umění nové doby ve 20. letech minulého století. Státní nákupy z pražských výstav roku 1931 už 
představovaly kvalitativně novou kapitolu. 
* * * 
Když na jaře 1929 kulminovaly novinářské útoky na kuratorium Moderní galerie, objevil se v 
Literárních novinách jeden z nich, který komentoval také státní sbírku moderního francouzského 
umění. "Jestliže se pak podporuje i umění netradiční, děje se to, buďte ubezpečeni, holou náhodou. 
Ony dva miliony za moderní Francouze, kteří nyní zdobí Moderní galerii, byly vydány jen proto, 
aby bylo usmířeno rozmrzení Paříže nad nedostatečně vřelým přijetím ma dála Foche. Státní zájem 
462 Viz Moderní galerie tenkrát 1902 - 1942, katalog výstavy Národní galerie v Praze, Praha 1992, 5. 
463 Stala se však Jaroslavu Seifertovi záminkou, aby v obsáhlém článku na pokračování rozvinul svou představu o 
vývojové roli moderního francouzského umění ajeho vlivu na české malířství. Viz J. SEIFERT: Moderní galerie, 
nová moderní galerie a musaionská anketa o nic 1. a II., in: Právo lidu, 21. ledna a 8. února 1930. 
464 ANG, fond MG, protokol ze zasedání českého odboru kuratoria Moderní galerie 31. března 1930, čj. 223/30. V 
katalogu Anna JANIŠTINOV Á 1 Jiří ZEMÁNEK 1 Magdalena JUŘÍKOV Á IOlga UHROVÁ: L'art fran9ais des 19" et 20° 
siecles, Praha 1994,92, č. kat. 40, mylně uvedeno, že obraz byl zakoupen roku 1923. Obrazy lze bezpečnč ztotožnit 
také díky tomu, že protokol Moderní galerie uvádí rozměry nakupovaného plátna. 
465 ANG, fond MG, dopis dr. B. Palkovského správě Moderní galerie, 23. června 1934. 
466 Karel ŠOUREK: Causa Moderní galerie, in: Listy pro umční a kritiku 10, 1934. 
467 Nové nákupy pro Moderní galerii, in: České slovo, 24. dubna 1930, citováno dle výstřižkové knihy Moderní galerie, 
ANG, fond MG. 
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tak kázal, .,468 prohlašoval autor. Státní dotaci přitom poněkud nespravedlivě snížil proti skutečnosti 
o tři a půl miliónu Kč. Pohled z druhé strany názorového spektra podal o několik měsíců později 
jeden z účastníků nákupní akce v roce 1923 a zástupce MŠaNO v kuratoriu Moderní galerie Václav 
V. Štech. Jeho text je zajímavý z mnoha důvodů, v neposlední řadě proto, že ukazuje, co aktéry 
tohoto nákupu a členy kuratoria Moderní galerie skutečně trápilo. Anketa Musaionu to nebyla. 
Štech nepovažoval za nutné bránit se osočování ze strany těch, kteří pokládali postoj kuratoria za 
nemožně nekulturní, zpátečnický a zaostalý, ale námitkám těch, kteří celý francouzský nákup 
považovali v lepším případě za nehospodárně utracené státní peníze. 
"Byl jsem v těchto dnech ve Vídni a sdel jsem se tam s několika význačnými musejními 
odborníky. ( ... ) Překvapilo mne, že u v§ech vyskočila najednou závistivá poznámka: 'Copak vy, 
koupili jste přece onen skvělý soubor francouzského umění! A jak lacino! Tak se již dnes kupovati 
nedá.' Zdá se, že francouzská kolekce Moderní galerie bude nám dělati jdtě dlouho ve světě 
reklamu. Netoliko ve Francii, ale i jinde bude uváděna jako příklad prozíravé kulturní politiky. 
Jenom u nás nechápe se jdtě její vněj§í i vnitřní cena. Proto je snad na místě zopakovati její 
historii. Když byla pořádána v Praze na jaře roku 1924, veliká výstava francouzského umění 
star§ího i moderního, podařilo se zaujmouti pro ni některé politiky, a ti, v návalu česko­
francouzského nad.~ení způsobili, že vláda věnovala na nákup uměleckých děl z této výstav.v částku 
pěti milionů. Ta potom vyrostla dodatečně asi na §est milionů. Když se mělo z výstavy vybírati, 
shledali ti, kdož byli pověřeni nákupem, že přece není na výstavě dostatek významných děl, a proto 
poslal 'Mánes' na svůj náklad do Paříže pět lidí, aby tam Z uměleckého obchodu vybrali 
nejhodnotněj§í kusy, které by doplnily díla koupená přímo na výstavě. O této výpravě psalo se 
veřejně a mluvilo soukromě i v úřadech jako o podniku velmi tajemném, ba podezřelém, a snad 
dodnes kolují o této cestě nejfantastičtěj§í pověsti. a přece užilo při ní pět lidí svých dlouholetých 
vědomostí a zku§eností k tomu, aby v práci skoro horečné prohlédli v nejkrat.~í době v§e, co tehdy 
bylo v Paříži na prodej, a sestavili soubor organický, znázorňující ve zkratce takový v.vvoj 
moderního francouzského umění, že snese přirovnání ke kterémukoliv francouzskému oddělení 
velik.Vch evropských museí. .,469 
Ani Štechův text není vždy spolehlivý. Nesprávné vročení celé akce, zmínka o pětičlenné 
komisi, i když ve skutečnosti byla širší, stejně jako uvedená částka, to vše jsou faktografické omyly, 
které svědčí o tom, že se Štech při psaní článku opíral mnohem spíše o svou paměť než o 
dokumenty. Některé další formulace budí dojem, že jsou přímo opsány z článku Miloslavy Sísové z 
konce září 1927: "Ceny zdály se tenkrát veliké, ačkoliv je pochopitelno, že komise, omezená na 
krátkou lhůtu časovou, a o které se ví, že koupiti musí (to se tehdy vědělo), kupuje dráže než ten, 
kdo může využívati času a různých okolností měnícího se uměleckého trhu. Ale dnes už jsou peníze 
tehdy zaplacené daleko překonány, a ceny zdají se nízké. Stát pochodil tedy velmi dobře ve smyslu 
468 "Uměním a vědou Silný duch se vzmáhej, jasně skvěj," ln: Literární noviny, 2L března 1929. Citováno dle 
výstřižkové knihy Moderní galerie, ANG, fond MG. 
469 v.V.Š.: CO by, kdyby ... In: České slovo, 25. prosince 1925. Citováno dle výstřižkové knihy Moderní galerie, ANG, 
fond MG. 
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hmotném i morálním. "470 Vzhledem k tomu, že Štech těžko opisoval z dva roky staré novinové glosy 
pařížské dopisovatelky Národních listů, lze důvodně předpokládat, že už v roce 1927 byl právě on 
zdrojem některých informací v jejím článku obsažených. Je příznačné, že z malířů ve sbírce 
zastoupených jmenoval jenom Delacroixe, Daumiera, Corota a - jako nejmodernějšího - Cézanna. 
Zdá se, že ještě i Gauguin a Gogh mohli být pro čtenáře příliš moderní, o Picassovi, Derainovi a 
Braquovi ani nemluvě. Jistě nelze podezírat Štecha z neznalosti modernějších autorů nebo z toho, že 
by si nebyl vědom jejich vývojového významu. Jako státní úředník, člen nákupní komise a zároveň 
člen kuratoria Moderní galerie však musel brát ohled na to, aby oslovoval především daňové plátce 
a voliče, z jejichž peněz byl nákup pořízen. Zdůrazňovat revoluční aspekt státní kolekce, unikátní 
díla aktuálního umění, pořízená v roce 1923, by jistě bylo ze Štechova hlediska kontraproduktivní. Z 
jeho článku jednoznačně vyplývá, že ještě na sklonku roku 1929 považoval za nutné hájit legitimitu 
francouzské státní kolekce jako takové včetně těch jejích složek, které už z muzejního pohledu 
naprosto nemohly být diskutabilní. 
Pokud chceme pochopit dění kolem vzniku a prezentace československé státní sbírky 
francouzského umění 19. a 20. století, musíme si uvědomit, že nákupní komise i kuratorium 
Moderní galerie bojovaly na dvou frontách. Na jedné straně otevřeně a hlasitě útočili zejména proti 
českému odboru kuratoria Moderní galerie umělci a kritici, kteří by rádi v expozicích viděli 
nejenom kubistické umění, ale i to, co následovalo po něm - včetně surrealismu. Na druhé straně 
potom stála "mlčící většina," pro kterou byli ještě postimpresionisté příliš moderní a která 
neschvalovala nákup podobných děl ze státní pokladny. Kuratorium tedy ustavičně proplouvalo 
mezi Skyllou a Charybdou a muselo volit cestu oboustranně přijatelných kompromisů. Situaci mu 
ztěžovalo i to, že československý státní nákup moderního francouzského umění představoval 
naprosto ojedinělý čin, umožněný jenom zřetězením výjimečných okolností. 
Před první světovou válkou se francouzské moderní umění a přímý vztah českých malířů, 
sochařů a literátů k němu staly důležitými nástroji emancipace české kultury od závislosti na Vídni 
a Mnichovu. Kromě toho ovšem vzhledem k frekvenci a intenzitě česko-francouzských kontaktů 
mezi malíři generace, která se etablovala v letech 1905 až 1910, tyto vztahy postupně přerostly v 
letech 1911 až 1914 do jinde nevídané situace, v níž se příbuznost s tou či onou skupinou výtvarníků 
na francouzské scéně stala v Čechách rozlišujícím znakem uvnitř celé umělecké generace. Spor o 
hodnotu jednotlivých výstav francouzského umění v Praze v letech 1912 až 1914, reflektovaný nejen 
ve Volných směrech a Uměleckém měsíčníku, ale také v řadě dalších periodik, je toho dobrým 
dokladem. S pařížskými umělci a obchodníky s uměním se osobně znali a korespondovali Kubišta, 
Matějček, bratři Čapkové, Emil FiHa a především Vincenc Kramář. Nikdo z nich však před první 
světovou válkou nezaujímal místo ve státním aparátu nebo veřejných institucích; všechny tyto 
kontakty se odehrávaly v soukromé sféře. Vliv soudobého francouzského umění na českou kulturní 
scénu byl ovšem mnohem výraznější než třeba v Polsku nebo v Maďarsku, kde s ním podstatnější 
měrou soupeřil také vliv italský, německý či belgický. Intenzitou kontaktů s Francií Čechům mohlo 
~ Evropě v předvečer první světové války konkurovat jedině Rusko. 
470 v.V.Š.: CO by, kdyby ... In: České slovo, 25. prosince 1925. Citováno dle výstřižkové knihy Moderní galerie, ANG, 
fond MG. 
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Vznik nového československého státu, do velké míry závislého na Francii, tyto vazby přenesl do 
vojenské, politické a hospodářské sféry. Ekonomická krize poválečných let však znemožňovala, aby 
se do roku 1922 předválečné kontakty mezi umělci a literáty obnovily v původním rozsahu a 
intenzitě. Četní účastníci předválečných polemik o francouzském umění ovšem v novém státě 
zaujali důležitá místa ve veřejném sektoru. Wirth, Štech či Vincenc Kramář představovali jen 
relativně malou část tohoto trendu. Někteří z účastníků bouřlivého předválečného dění na pražské 
kulturní scéně sice nezaujali místa ve státní správě, ale po válce získali mimořádné osobní kontakty 
v nejvyšších stupních politické elity, například předseda SVU Mánes Otakar Novotný, který mohl v 
mnohém ovlivňovat ministra zahraničních věcí Edvarda Beneše. Také v diplomatických službách se 
ocitli lidé, kteří měli velmi blízké vztahy k modernímu francouzskému umění, např. československý 
velvyslanec v Paříži Štefan Osuský. Ve 20. letech stál poněkud stranou Kamil Krofta, který od roku 
1919 působil jako velvyslanec ve Vídni a od roku 1925 v Berlíně. Měl však velmi blízko k SVU 
Mánes a ve 30. letech potom sehrál v dalších nákupech francouzského umění československým 
státem významnou roli. Z tohoto hlediska vznikla v řadách nové československé politické elity 
unikátní situace, které mohl dobře připravený odborník s pevným politickým zázemím vhodně 
využít. 
Vincenc Kramář splňoval v letech 1922 a 1923 všechny předpoklady k tomu, aby mohl inspirovat 
a ke zdárnému výsledku dovést založení československé státní sbírky francouzského umění. Byl 
kvalifikovaným historikem umění, spravoval budoucí centrální státní sbírku starého umění, o jejíž 
etatizaci nezastřeně usiloval, a mohl navazovat na své osobní pařížské kontakty z let 1911 až 1914. 
Mimo to měl před sebou vzory velkých reformátorů předválečných německých muzeí, zejména 
Huga von Tschudi,471 který se roku 1886 stal k překvapení mnohých ředitelem Národní galerie v 
Berlíně a po konfliktu s císařem Vilémem II. a berlínskou municipialitou roku 1907, kdy byl 
donucen k odchodu z Berlína, řídil až do své smrti roku 1911 Státní galerii v Mnichově. Tschudi, 
přítel malíře Maxe Liebermanna, pros1ul velkorysými akvizicemi francouzského moderního umění 
od Maneta po Cézanna. Jeho jméno padlo - jak jsme viděli - například v anketě Musaionu. V 
Německu nebylo po první světové válce fakticky možné na Tschudiho průkopnické dílo navázat. 
Změněná politická mapa Evropy tomu účinně bránila. Pro Kramáře však byl nepochybně vzorem 
samostatného ředitele, rozhodujícího bez ohledu na kuratoria a další poradní orgány na základě své 
kvalifikace a úsudku. 
V takto nastavených podmínkách došlo k "fochiádě. " V roce 1923 byla situace optimálně 
připravená pro podobnou akci: poválečná krize pominula, existovaly disponibilní finanční 
prostředky a bylo třeba zlepšit vztahy s Francií. Kramář spolu s Novotným této příležitosti pod 
záštitou Zdeňka Wirtha a nepřímo též Edvarda Beneše využili. Každý z účastníků pochopitelně 
sledoval poněkud odlišný cíl: Beneš zlepšení poněkud chladných česko-francouzských vztahů na 
diplomatickém poli, Novotný upevnění pozice SVU Mánes v české společnosti, Wirth zvýšení 
471 Z literatury o Hugovi von Tschudi viz např.: Barbara PAUL: Hugo von Tschudi und der Kampf um die modeme 
franzlisische Kunst im Deutschen Kaiserreich, Mainz 1993; Manet bis van Gogh, Hugo Tschudi und der Kampf um 
die Modeme, katalog výstavy, MUnchen 1996. 
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důležitosti svého rezortu v rámci MŠaNO, Kramář získání přímého vlivu na Moderní galerii. 
Výsledkem jejich úsilí, k němuž se časem přidali mnozí další, pak byl nejen jednorázový vznik 
jedinečné kolekce francouzského moderního umění v Praze, ale také základ tradice, ke které se v 
průběhu 20. let přihlásilo z nezbytí i kuratorium Moderní galerie. Ještě v roce 1929 bylo třeba 
účelnost státního nákupu francouzského moderního umění obhajovat v tisku mimo jiné i poukazem 
na finanční zisk státu, jak jsme viděli na Štechově argumentaci, ale po reinstalaci Moderní galerie v 
roce 1930, kdy se sbírka ukázala veřejnosti (takřka) v plném lesku, nutnost této argumentace 
polevila. Rok 1931, který přinesl novou sérii významných státních akvizic moderního francouzského 
umění, ukázal, že se tato tradice stala součástí československé politiky. 
I ~ __________________________ ~r 
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Část III. 
Československá republika a francouzské moderní umění v letech 1931 až 1937 
Na podzim roku 1930 vydal Otakar Štorch-Marien dnes neprávem opomíjenou, ale 
neobyčejně užitečnou a informacemi nabitou Knihu o Francii, jejímž autorem byl vrstevník 
V áclava Nebeského, překladatel a publicista Gustav Winter, který se ve Francii na dlouho dobu 
usadil. V části věnované kultuře Winter popisoval ne snad jednotlivé umělce, umělecké směry či 
vývojové trendy, ale způsoby vzdělání a profesního uplatnění malířů, stejně jako pravidla, platící 
pro umělecký trh. Nezapomněl popsat ani roční cyklus výstav, ani charakterizovat renomé, které 
jednotlivé podniky měly u různých skupin potenciálních zákazníků. Četní návštěvníci pražské 
Moderní galerie si na počátku 30. let minulého století mohli učinit představu o mechanismech 
obchodu s uměním právě z jeho knihy, i když toto téma bylo pro Wintera okrajové. 
"Pařížje nejen velikou školou výtvarných umění, nýbrž zároveň obrovskou uměleckou tržnicí 
a udavatelkou hodnot. Na padesát tisíc malířů tu žije a živoří - mezi nimi velmi mnoho cizinců. 
Přes nadprodukci ve vlastním táboře adoptuje Francie cizí umělce bez obtíží, jakmile se vnutí 
její pozornosti kvalitami svého díla. Van Gogh před lety, Picasso Van Dongen nebo Foujita 
zdomácněli dnes umělecky úplně ve francouzském prostředí. Také výtvarné umění je tu o.ficielní 
a neoficielní, třeba že poválečná změna ve vkusu smyla mnoho z bývalých rozdílů. Umění 
oficielní se začíná studiem v École des Beaux-Arts, které má velmi špatnou pověst, jíž v.{ak nelze 
upřít, že naučí aspoň řemeslným a technickým předpokladům. (. .. ) Takový rozkolník vyjde snad 
také Z École des Beaux-Arts, ale netouží po cenách, nekompromituje se jarním salonem, hledá 
vlastní cestu nebo aspoň hledí vytušit, který proud má naději na bezprostřední budoucnost. 
Salon nezávislých bez jakékoli jury je hlavním útočištěm těchto začátečníků, salon tu illerijský je 
dnes nejlepším střediskem vážných malířů mezi mladými a mladšími, kdežto salon podzimní 
svým dosti přísn.Vm výběrem a svým poloo.ficielním rázem uvádí takřka do o.ficielního světa bez 
příhany, spojené s přílišnou konservativností salonu jarního (. .. ) Poválečné poměry daly ( ... ) 
peníze do rukou vrstvě, která po ničem netoužila tak, jako aby se co nejrychleji zapomnělo na 
její málo kulturní počátky. Nestačilo jít po proudu o.ficielního uznání, nýbrž bylo třeba zdánlivě 
rozumět v.{emu nejmodernějšímu a nejvýstředněj§ímu. Co mělo ráz jisté revolučnosti, působilo 
na tyto parvenus neodolatelnou poutavostí. A tak nastala dobrá konjunktura pro umělce, kteří 
do té doby měli snad uznání odborné kritiky, nikoli však zakázek . .,472 
Winter poněkud nadsazoval intenzitu vlivu poválečných poměrů. Uspořádání, které popisoval, 
se postupně etablovalo už od roku 1905 a na jeho vzniku měl nemalý podíl Daniel-Henry 
Kahnweiler. Hodně posílilo slavným pařížským Podzimním salónem roku 1911, ale poválečné 
podmínky je zejména po roce 1922, kdy se i francouzská ekonomika postupně vypořádala s 
472 Gustav WINTER: Kniha o Francii, Praha 1930,202-203. 
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následky válečných let, dále utvrdily. Od roku 1922 se však také začaly obnovovaly válkou 
zpřetrhané osobní vazby mezi českými a francouzskými umělci a sběrateli a v roce 1923 vlivem 
masivního státního nákupu francouzského moderního umění vstoupila Praha také do povědomí 
pařížských obchodníků s uměním. Navíc se po roce 1920 začala v Čechách prosazovat nová 
generace výtvarníků a literátů, která ve Francii a ve francouzském umění hledala své vzory tak, 
jak to činili o deset let dříve Kubišta, Filla, bratři Čapkové nebo třeba Vincenc Beneš, někdejší 
vášnivý polemik ze stránek Uměleckého měsíčníku, který od roku 1922 zasedal v kuratoriu 
Moderní galerie. V anketě Musaionu z roku 1929 se už vyjadřovali dva příslušníci této generace, 
Karel Teige a Jaroslav Seifert, a organizoval ji třetí, Otakar Štorch-Marien. Karel Teige 
pravděpodobně Winterovu knihu o Francii, respektive přinejmenším její pasáž o organizaci 
obchodu s uměním znal a možná se jí v něčem inspiroval. 
"Vkus obecenstva je namnoze řízen obratně vedenou politikou obchodníků obrazy, neboť 
pozadí tohoto stoupání nebo poklesu na trhu uměleckých hodnot je velmi prosaické. (. .. ) dostat 
se na pevnou půdu zajištěného minima je pochopitelným snem každého začátečníka. Obchodník 
s obrazy může splnit této sen, ovšem jen pro několik vyvolených. Všiml si na výstavách několika 
nových jmen; některá slibují něco do budoucnosti. Obchodník se jednoho z nich ujme asi tak, 
jako majitel renomované stáje mladého 'poulain', od kterého může očekávat, že vynese jednou 
první cenu. Přiková ho pravidelným měsíčním platem, za který musí dostat určitý počet obrazů 
se závazkem, že jeho svěřenec nebude pracovat po slíbenou řadu let pro jiného obchodníka než 
pro něho. Potom běží o to, zvalorisovat tento cenný papír, udělat mu jméno, zainteresovat 
kritiku, získat proň některé zákazníky, kteří udávají vkus a tón bohatým snobům. Tomu se říká 
'pousser'. Když se operace podaří - a dobrý obchodník, který si své svěřence svědomitě vybírá, 
se zm.vlí málokdy - je za několik let mladý malíř znám a ceněn, ale materiálně dlouho jdtě 
netěží ze své slávy on sám, nýbrž obchodník, kterému se na léta prodal ( ... ) Bursa uměleckých 
'valeurs' je stále více bursou v doslovném slova smyslu, " psal v roce 1930 Winter. Po výčtu 
pařížských lokalit, v nichž byl soustředěn obchod s uměním, pak doplnil: "Je na sta malých 
galerií, plných často obrazů vynikající ceny a spekulujících na úspěch toho či onoho jména. S 
tímto odvětvím obchodu souvisí kvetoucí industrie falšování děl známých mistrů, přivedená ke 
stejné dokonalosti jako výroba nepravého starého nábytku. ,,473 
Winter byl ovšem střízlivý publicista, názorově stojící na umírněné levici, kdežto Teige 
zastával mnohem radikálnější postoje, když v letech 1933 až 1936 postupně rozvíjel svůj text z 
časopiseckého článku přes přednášku až po knižní studii Jarmark umění. 474 Proto jsou jeho 
formulace podstatně vyhrocenější, a to i tehdy, když vypustíme obsáhlou analýzu toho, kdy a 
proč se umělec "stává produktivním pracovníkem, poněvadž jeho práce je tu od pnJopočátku 
podrobena kapitálu a uskutečňuje se proto, aby zvýšila kapitál H. 475 Winterův popis pařížského 
uměleckého trhu rezonuje v Teigových formulacích: "A tu malíř (. .. ) byl donucen pofabrickém 
473 Gustav WINTER: Kniha o Francii, Praha 1930, 203-204. 
474 Jiří Brabec v ediční poznámce, in: Karel TEIGE: Jarmark umění, Praha 1964, 161. 
475 Karel TEIGE: Jarmark umění, Praha 1964,34. 
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způsobu pracovat pro svého obchodníka, který už nadále nekupuje obrazy, nýbrž platí malíři i 
určitou měsíční mzdu, a za tuto mzdu je malíř povinen obchodníku odevzdat vše, co namaluje, 
minimálně však tolik a tolik takových či onakých obrazů do roka, jak je stanoveno smlouvou. 
( ... ) Umělcova mzda kolísá tu v rozpětí velmi značném, podle situace na burse umění. (. .. ) 
Umělecká díla (. .. ) stala se ukládacími hodnotami a dobře uloženými penězi. Leč podobně jako 
obchod s penězi a zavedení peněz vyvolaly penězokazectví, tak komercializace umění vyvolala 
zjev v minulosti neznámý: falzifikaci obrazů, která v našich časech nabyla ohromného 
rozsahu ... ,,476 Oba texty, Winterův i Teigův, však ukazují, jakým způsobem se na pařížský 
umělecký trh v první polovině 30. let minulého století dívali příslušníci české kulturní elity. 
Winterovu knihu právem pokládali za cenný a důvěryhodný zdroj informací; ta proto účinně 
pomáhala formovat jejich postoj dokonce i ve vztahu k nákupům francouzského umění 19. a 20. 
století. 
Změnu přístupu státní administrativy, ale také například kuratoria Moderní galerie, k 
nákupům děl francouzského moderního umění znamenal především rok 1931. Představoval totiž 
posun od jednorázového symbolického aktu a nahodilých koupí k systematické investiční 
politice, k uložení finančních přebytků státního rozpočtu (samozřejmě v malém rozsahu, ale 
přece) do uměleckých děl, která měla na rozdíl od českého či slovenského umění 
nezpochybnitelnou hodnotu na mezinárodním trhu. Přispěla k tomu nepochybně i zkušenost s 
růstem cen obrazů, zakoupených při politicky motivovaném státním nákupu v roce 1923, na 
mezinárodním trhu v následujících letech. Ukázalo se totiž, že prostřednictvím nákupu 
francouzského moderního umění a jeho vhodné prezentace může Československo - v dimenzích 
rozpočtu nesmírně lacino - zvyšovat navenek svou důvěryhodnost vůči zahraničním partnerům, 
zejména vůči Francii. Proto vláda přistoupila v roce 1931 na systematické udržování a rozvoj této 
tradice. 
* * * 
"Spolek výtvarných umělců 'Mánes' dostaviv svoji budovu a vykonav svou povinnost vůči 
domácímu umění ( ... ) navazuje na svou dávnou tradici a své poslání seznamovati českou 
veřejnost s nejhodnotnějšími díly současné tvorby evropské, uspořádá již počátkem března t. r. 
výstavu umění současné Francie," psali Otakar Novotný a Bohumil Kafka 16. února 1931 
Vincenci Kramářovi. Žádali ho obřadně dlouhým dopisem, aby přijal funkci v čestném 
předsednictvu připravované výstavy. "Doufáme, pane řediteli, že vzhledem k tomu, že se jedná 
nejen o výstavu mezinárodní důležitosti umělecké, ale také proto, že jde o výstavu 
nejv.vznačnějších umělců spřáteleného národa francouzského, vyhovíte naší uctivé žádosti a 
vzhledem k tomu, že tisk pozvánek i katalogu bude proveden v nejbliUích dnech, prosíme o 
urychlené vyřízení své prosby. ,,477 Vincenc Kramář nejen členství v čestném výboru přijal, ale na 
476 Karel TEIGE: Jarmark umění, Praha 1964,34-35. 
477 ANG, pozůstalost Vincence Kramáře, dopis SVU Mánes Vincenci Kramářovi jako řediteli Obrazárny SVPU z 
16. února 1931. 
120 
výstavě také proslovil dvě přednášky a honorář, který by mu za ně náležel, totiž 400 Kč, věnoval 
na stavební fond budovy Mánesa,478 neboť spolek se konstruktivistickou novostavbou těžce 
zadlužil. Jednou z cest, jimiž si dopomáhal ke získání finančních prostředků, bylo i 
zprostředkování prodeje obrazů z výstavy zájemcům. V případě koupě státem se sice jednalo z 
pohledu spolku o relativně velký finanční objem, ale také o zdlouhavý rozhodovací proces. 
Nelze zjistit, kdy a kde vznikla iniciativa k tomu, aby československý stát zakoupil z výstavy 
Umění současné Francie, pořádané v nové budově SVU Mánes v březnu a dubnu 1931, právě 
rozměrný obraz Pierre Bonnarda Rozhovor v Provenci z let 1913 až 1914 (O 3386). První doklad 
o úředních jednáních ve spojitosti s tímto obrazem je dopis SVU Mánes českému odboru 
kuratoria Moderní galerie z 26. května 1931, který se však odvolává na starší nedochovaný 
dokument z 8. května 1931: "Na Vá.5 dotaz ze dne 8. t.m. čj. 363/31 dovoluje si SVU Mánes 
sděliti, že Bonnardův obraz 'Velká krajina s mužem a ženou', která byla vystavena na výstavě 
Umění současné Francie, stojí francouzských franků 100.000,-. SVU Mánes ihned jednal s 
pařížským majitelem a na Vaše přání získal pro Moderní galerii výhodu, že se přistupuje na 
koupi na splátky na tři roky. Poukazy splátek dály by se prostřednictvím Mánesa a to každý rok 
k 1. červnu vždy třetina celého obnosu, počínaje 1. červnem 1931, a to ve francouzských 
francích. ,,479 Oním pařížským majitelem byla Galerie Bernheim-Jeune, která tento obraz krátce 
předtím vystavovala na benátském bienále pod názvem Conversation en Provence.480 Už tři dny 
předtím, než formálně odpověděl českému odboru kuratoria Moderní galerie, ovšem SVU 
Mánes dopisem vyřizoval zajištění celních formalit obrazu prostřednictvím spediční firmy: "Co 
se týče obrazu Pierre Bonnarda 'Conversation provenr,;ale', prosíme, abyste nám laskavě 
zařídili prodloužení celního záznamu na toto dílo do konce září t. r., jelikož o koupi obrazu ještě 
není rozhodnuto. "481 
Z pramenů je zřejmé, že původní iniciativa vycházela z českého odboru kuratoria Moderní 
galerie a že jeho členové původně nepočítali se státní dotací. Přesto se až 26. října 1931 
Bonnardův obraz objevil jako oficiální nabídka Moderní galerii ke koupi; téhož dne český odbor 
kuratoria Moderní galerie koupi doporučil. 482 Pouze podstatně nižší číslo jednací než je to, které 
478 ANG, pozůstalost Vincence Kramáře, dopis SVU Mánes Vincenci Kramářovi ze dne 26. března 1931, který 
jménem spolku odeslali Otakar Novotný a Emil Filla. 
479 Archiv hl. m. Prahy, fond SVU Mánes, kopie odeslaného dopisu českému odboru kuratoria Moderní galerie, 
26. května 1931. 
480 Vojtěch VOLAVKA: Francouzské malířství v pražské Moderní galerii. In: Umění VIII, 1935,298, pozn. Č. 132. 
481 Archiv hl. m. Prahy, fond SVU Mánes, kopie odeslaného dopisu spediční firmě Řivnáč a Šula, Praha 11., 
Florenc, z 23. kvčtna 1931. Dopis je zajímavý i tím, že zachycuje i výčet soukromých nákupů z výstavy kvůli 
jejich proclení. V Praze tehdy zůstaly mj. dva obrazy Henri Matisse, Akt zezadu a Ležící figura, dvě kresby od 
Charlese Deaspiau nebo čtyři díla Raoula Dufyho. 
482 ANG, fond MG, protokol ze zasedání českého odboru kuratoria Moderní galerie 26. října 1931, bod Nákupní 
návrhy, čj. 401/31. Text odpovídá dopisu SVU Mánes z 26. května 1931, neboť uvádí "Bonnard, P.: Velká 
krajina s mužem a ženou, olej za 100.000,- franc. Frc. nabízí SVU Mánes ze své výstavy francouzského umění. 
Koupě doporučena. " Číslo jednací je zajímavé ještě z jednoho důvodu: jak vyplývá z dopisu SVU Mánes, vedl 
český odbor kuratoria Moderní galerie tuto záležitost původně pod čj. 363/31. Znamená to, že o koupi se po 
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bylo téhož dne pnrazeno další části bodu Nákupní návrhy, svědčí o tom, že jednání 
pravděpodobně probíhala už v srpnu a září 1931, ale stopa po nich v protokolech ze schůzí 
českého odboru kuratoria Moderní galerie nezůstala. Ani druhý bod protokolu však není bez 
zajímavosti: "Ze souboru prací, předloženého Výtvarným odborem Umělecké besedy Z výstavy 
École de Paris usneseno doporučiti ke koupi tento výběr: 
• M. Chagall: Cirkus, olej, čís. kat. 176 jmenované výstavy, 
• J. Poupeletová: Kráva, bronz, č.k. 392, 
• M. Utrillo: Ulice na předměstí, olej, č.k. 451, 
• 36 grafických listů různých autorů. «483 
Na jaře 1931 se totiž v Praze uskutečnily hned dvě velké výstavy francouzského umění, užší 
Umění současné Francie v nové budově SVU Mánes a okázalejší pod názvem L'École de Paris 
v Obecním domě a v Alšově síni Umělecké besedy, kde byly vystaveny kresby a grafika. 
Konkurenční podniky SVU Mánes a Umělecké besedy jakoby v něčem opakovaly situaci před 
první světovou válkou, ale bez urputnosti tehdejších polemických střetů. Vincenc Kramář, ale 
také pražský primátor Karel Baxa či zastupující ministr zahraničních věcí Kamil Krofta byli v 
čestných výborech obou výstav a soupeření obou spolků zdaleka nemělo onen bojovný ráz 
předválečných půtek Skupiny výtvarných umělců a SVU Mánes. Josef Čapek byl členem 
pracovního výboru výstavy L'École de Paris, jejíž koncepci sestavil Vojtěch Volavka. 484 Jeho 
bratr Karel popsal - se zjevným propagačním záměrem - souběh obou výstav takto: "Vybraná 
výstava v Mánesu a obsáhlejší výstava ( ... ) v Obecním domě rozvinuly před námi kus v.vvoje od 
papa Bonnarda po poslední surrealisty. Ukazuje se, že stále jistě vedou, abych tak řekl, malíři 
našeho mládí, ti, které jsme před dvaceti lety objevovali u víceméně podivínských obchodníků s 
obrazy v rue de la Boětie nebo ve veliké kůlně Salónu Nezávislých, dokud ještě byli velmi daleci 
toho, aby začali být slavní, a dokud ceny jejich obrazů měly o dvě nebo tři nuly méně než n}'ní. 
Pablo Picasso Zllstal týmž kouzelníkem a Braque týmž bachovským skladatelem; Matisse dostal 
rysy poněkud tatíkovštější, Vlaminckještě lépe mává štětcem, Derain se dal na renesanci - bože, 
jako by to bylo včera, kdy jsme se poprvé setkali s jejich plátny. Přibyl Utrillo a Dufy, narostlo 
jiných, ale až po ty zbrusu nové je to pořád jedna rozvětvená škola, jedno živé umění podávané z 
ruky do ruky, Z rukou silných někdy do rukou slab,~ích, ale ve v.ývojové kontinuitě, jaká je 
neznámá zemím od Francie na západ. (. .. ) Ta vývojová kontinuita umělecké Paříže je tím 
podivuhodnější, že do ní co chvíli vstupují cizorodé geniality, emigranti všech národů, buřiči 
všech proveniencí; francouzský výtvarný duch si dovede zasimilovat všechny cizince, stejně jako 
všechny věky, aniž kdy upadl v eklekticismus; je to taková jakási organická pohoda, vhodné a 
plodné umělecké klima, příznivé v,~emu klíčení. Proto 'škola francouzská' zůstává školou 
světa. «485 
nějaké době začalo jednat znovu od začátku. 
483 ANG, fond MG, protokol ze zasedání českého odboru kuratoria Moderní galerie 26. října 1931, hod Nákupní 
návrhy, čj. 467/31. 
484 Francouzské moderní umění, L'École de Paris, katalog výstavy, Praha 1931, s. 5 a 93. 
485 Karel ČAPEK: Francouzská škola, in: Lidové noviny, 31. května 1931,1-2. Citováno dle: Karel ČAPEK: Spisy, 
O umění a kultuře III, Praha 1986,255-256. 
~ .. -----------------
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Přes veškerou snahu pořadatelů návštěvnost obou paralelních výstav francouzského umění v 
Praze nebyla na jaře 1931 nejlepší. Do Československa s téměř dvouletým zpožděním dorazila 
světová hospodářská krize, jejíž důsledky byly patrné také ve všech sférách kulturního života. 
Při této příležitosti se ukázalo, že prozaické glosy Karla Čapka jsou o poznání lepší než jeho 
veršované výtvory na totéž téma. Jeho báseň o výstavách francouzského umění v Praze sice 
vskutku není žádným literárním skvostem, ale jako ilustrace dobových nálad nepostrádá jistou 
výmluvnost: 
"Když výstava, tož v Paříži, 
ne v Brně a ne v Praze. 
V.Vstavám umění z Francie 
ta zkucŠenost přicŠla draze. 
Dvě francouzské výstavy měli jsme, 
což hned se neuvidí. 
Výstavy umění. Výstavy z Paříže. 
Jenže tam ndli lidi. "486 
Ekonomický dopad krize se však netýkal jenom jednotlivců, návštěvníků a soukromých 
sběratelů, nakupujících z výstavy, ale také státu, respektive jednotlivých ministerstev. V usilovné 
snaze o úsporu v jednotlivých resortech také tkvěla příčina toho, proč český odbor kuratoria 
Moderní galerie jednalo nákupech z výstav, ukončených na počátku června 1931, až v říjnu 
téhož roku. Původním úmyslem kuratoria, který je zřejmý z výše citované odpovědi SVU Mánes 
z 26. května 1931, bylo zakoupit Bonnardovo plátno z vlastních prostředků Moderní galerie. 
Ministerská rada ovšem v návaznosti na tradici z roku 1923 hodlala tuto situaci využít, byť v 
podstatně menším rozsahu, k rozšíření státní kolekce francouzského moderního umění přímo, 
pravděpodobně mimo jiné i z propagačních důvodů.487 To vedlo k pozastavení samostatných 
aktivit českého odboru kuratoria Moderní galerie a k velké časové prodlevě v této věci. 
Rozhodnutí ministerské rady navíc nebylo zveřejněno a vše opět probíhalo v utajení. Zprávy 
pronikaly na veřejnost postupně až na podzim a první veřejný ohlas na rozhodnutí ministerské 
rady vyšel teprve 2. září 1931 v Lidových listech. O měsíc později však noviny referovaly o 
krachu celé akce, tentokrát včetně podrobností. 
"Ministerská rada rozhodla před letními prázdninami, aby jednotlivá ministerstva v rámci 
svých prostředků přispěla k rozmnožení sbírek Moderní galerie rozvržením nákupů z obou 
nedávných výstav moderního francouzského umění v Praze. Ministerská rada povolila k tomuto 
účelu nákupy obrazů a soch do celkové výše 300 tisíc Kč. Akce ministerské rady neměla podle 
486 G. (šifra Karla Čapka), Vyprav se, čtenáři, na cesty, in: Lidové noviny, 6. června 1931, s. I, rubrika Týdenní 
rozhlásek. Citováno dle: Karel ČAPEK: Spisy, O umění a kultuře III, Praha 1986,258. 
487 To vysvětluje, proč český odbor kuratoria Moderní galerie probíral postupně koupi Bonnardova Rozhovoru v 
Provenci pod dvěma různými čísly jednacími, 363/31 (původní návrh kuratoria) a 401/31 (uskutečněná koupě). 
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informací ÚTK úspěchu, neboť po několikaměsični době nesdla se ani zdaleka potřebná částka. 
Některá ministerstva nena.š:la vzhledem k žádaným restrinkcim vůbec žádné částky na zakoupeni 
obrazů. Ministerstvo .š:kolstvi žádá v důsledku toho ministerskou radu o pokyny pro daUi postup 
v této věci. Podle v.š:eho bude akce přenesena na český odbor kuratoria Moderni galerie, "488 
referovalo začátkem října 1931 České slovo. Po formální stránce byla informace Českého slova 
správná, ale ve skutečnosti státní nákupní akce běžela dál. Kamil Krofta jako zástupce ministra 
zahraničních věcí, stejně jako Ivan Dérer, ministr školství a národní osvěty, měli jen minimální 
zájem na tom, aby celá záležitost skončila mezinárodní ostudou. Přenesením formální iniciativy 
zpět na kuratorium Moderní galerie získali čas, ale finančním zdrojem této mimořádné akvizice 
měla být i nadále účelová státní dotace. Jedině díky tomu mohl český odbor kuratoria začít 
přijímat finanční závazky, které by jinak výrazně překročily výnos nadačního jmění Moderní 
galerie. 
Jakmile kuratorium 26. října 1931 rozhodlo o nákupu Bonnardova obrazu, poslal takřka 
okamžitě SVU Mánes českému odboru kuratoria Moderní galerie revers k tomuto nákupu: 
"Česk,V odbor kuratoria Moderni galerie koupil od nás ve své schůzi konané dne 26. X. 1931 
olejový obraz od P. Bonnarda 'Velká krajina s mužem a ženou' za 100.000,- fr. Frc. tj. jedno sto 
tisíc francouzských franků. Jmenovaná kupni cena bude nám vyplacena ve třech lhůtách 
nejpozději do I. července 1933. "489 V té době už zřejmě panovala na straně pořadatelů obou 
výstav velká nervozita, neboť prodlužování celních záznamů, stejně jako oddalování návratu děl, 
jejichž koupě ještě nebyla potvrzena, zpět původním majitelům mohlo poškodit v očích jejich 
zahraničních partnerů kredibilitu obou spolků. Teprve 13. listopadu 1931 však Moderní galerie 
získala jistotu, že její akvizice z francouzských výstav budou finančně kryté. Dokument, který to 
stvrzuje, je zajímavý také proto, že podrobně ukazuje komplikace, s nimiž se MŠaNO při 
přípravě účelové státní dotace potýkalo: 
" Věc: Čsl. státni galerie, nákup uměleckých děl 
Z v,ýstavy francouzského uměni v Praze. 
K čj. 341/31 ze dne 4. května 1931 
a ~i. 471/31 ze dne 4. července 1931 
Českému odboru Kuratoria Moderni galerie v Praze VII. V.ýstavi.š:tě. 
K citovan,vm podáním oznamuje ministerstvo .š:kolství a národni osvěty, že oba návrh}' na 
nákup uměleckých děl jednak z výstavy Umění současné Francie, pořádané Spolkem l',ýtvarn,Vch 
umělců Mánes, jednak z výstavy L'École de Paris,pořádané výtvarným odborem Umělecké 
Besedy v Praze, a to k doplnění dosavadního souboru francouzského umění, který jest majetkem 
488 Rozmnožení sbírek Moderní galerie o ukázky francouzského umění ohroženo?, in: České slovo, 8. října 1931, 
citováno dle výstřižkové knihy Moderní galerie, ANG, fond MG. 
489 ANG, fond MG, dopis SVU Mánes českému odboru kuratoria Moderní galerie ze dne 2. listopadu 1931, 
podepsáni Otakar Novotný, předseda, a Emil Filla, jednatel. 
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státní galerie a jest deponován v tamních sbírkách, učinilo předmětem jednání vlády za účelem 
opatření mimořádných prostředků k umožnění navrhovaného nákupu. 
Na podkladě tohoto jednání podařilo se pro zmíněný nákup opatřiti zatím úhrnnou částku 
166.000,- Kč, na niž přispěla jednotlivá ministerstva takto: 
1. Ministerstvo §kolství a národní os'věty částkou 50.000,- Kč 
2. ministerstvo financí částkou 50.000,- Kč 
3. ministerstvo obchodu částkou 50.000,- Kč 
4. ministerstvo zemědělství částkou 16.000,- Kč. 
Ministerstvo §kolství a národní osvěty, po ukazujíc Vám sv~j uvedený příspěvek, žádá také 
ostatní jmenovaná ministerstva, aby poukázala tamnímu odboru příspěvky, jež jsou uvedeny 
shora, a pověřuje provedením projednaného nákupu Vá§ odbor a to na podkladě usnesení vlády 
ze dne 14. července 1931, intimovaného sem přípisem předsednictva ministerské rady ze dne 15. 
července 1931. 
V.vběr uměleckých děl, jež ze zmíněných výstav bylo by možno za vý§e uvedenou částku 
166.000 Kč zakoupiti, ponechává se na uvážení Va,~eho odboru; připomíná se ov§em, že při 
koupi má býti spravedlivě pamatováno na obě výstavy francouzského umění, pokud to připustí 
hlavní zřetel při tomto nákupu, kterým jest účelné doplnění stávajícího již souboru 
francouzského umění, uloženého ve Va§ich sbírkách. 
Ministerstvo §kolství a národní osvěty žádá o laskavou zprávu, jak a která díla byla z těchto 
v,vstav zakoupena, a upozorňuje, že otázka vlastnictví jednotlivých zakoupených těchto děl bude 
rozřdena později. 
Konečně se připomíná, že otázka případného příspěvku ministerstva zahraničních věcí na 
tento nákup není sice jdtě definitivně dojednána, že v§ak ministerstvo §kolství a národní osvět), 
bude míti zajisté možnost informovati Vá§ odbor o konečném rozhodnutí tohoto ministerstva tak, 
aby případný jeho příspěvek mohl býti vzat v úvahu včas. "490 
Prakticky vzápětí následoval další dopis SVU Mánes, týkající se Bonnardova Rozhovoru \' 
Provenci. Zajímavá je na něm skutečnost, že nebyl adresován českému odboru kuratoria 
Moderní galerie jako obvykle, ale tajemníkovi Moderní galerie JUDr. Františku Hochovi 
osobně. Jeho tón naznačuje, že se koncem roku 1931 SVU Mánes dostával do finančních potíží: 
"Vážený pane doktore, 
490 ANO, fond MO, dopis MŠaNO českému odboru kuratoria Moderní galerie ze dne 13. listopadu 1931, čj. 
156.950/31 - V /1. 
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v brzku máme dostati od Moderní galerie prvou splátku za Bonnardův obraz 'Rozhovor v 
Provenci' a to 33.000 Frs. Obracíme se na Vás, vážený pane doktore, se snažnou prosbou, 
abyste svým vlivem nám vymohl nejprve urychlení této splátky a pak i její zvýšení na Frs. 
40.000,-, takže druhé dvě splátky byly by po Frs. 30.000,-. Doufáme, že jako vždy, i tentokráte 
blahovolně vyhovíte naší prosbě a již napřed Vám děkujeme za Vaši laskavost a příchylnost, 
kterou Mánesu vždycky projevujete. ,,491 
Český odbor kuratoria Moderní galerie vyhověl požadavku SVU Mánes na výši požadované 
první splátky, ale poukázal ji až 7. ledna 1932.492 Moderní galerie totiž dostávala částky od 
jednotlivých ministerstev postupně, a to často ve dvou splátkách, přestože se často jednalo o 
malé položky. Jak vysvítá z dopisu JUDr. Karla Kramáře, předsedy kuratoria Moderní galerie, 
jediná ministerstva, která poukázala peníze na účet Moderní galerie u Zemské banky ještě v 
průběhu listopadu 1931, byla ministerstva školství a národní osvěty (slíbených 50.000,- Kč) a 
zahraničních věcí (14.850,- Kč). Ostatní ministerstva zasílala slíbené částky až v prosinci, 
ministerstvo financí na Silvestra a ministerstvo obchodu dokonce až 4. ledna 1932. Celkově se 
sešlo téměř 180.000 Kč a český odbor kuratoria Moderní galerie nakoupil díla celkem za 
223.000,- Kč.493 
Karel Kramář v textu vypsal seznam zakoupených děl (u grafiky formou ,,36 grafických listů 
různých francouzských autorů "), vyložil, že "podmínka, aby z poskytnutých příspěvků ( ... ) bylo 
pamatováno stejnoměrně na obě výstavy byla tudíž splněna, " a uzavřel svůj dopis ministerstvu 
školství a národní osvěty slovy: " Všechna koupená díla hodláme označiti a v inventářích zapsati 
jako státní majetek, stejně jako jiná umělecká díla, kupovaná se státních dotací. Částka cca Kč 
43.130,-, o kterou bylo koupeno nad celkový příspěvek Kč 179.870,-, bude zaúčtována po 
zaplacení na vrub státní dotace. Žádáme zdvořile za souhlas s tímto postupem, načež 
vyhotovíme a zašleme příslušný revers. " Opis dopisu byl adresován všem ministerstvům, která 
poskytla na nákup příspěvek z přebytků svých rozpočtů. 
Postup československé vlády byl opět, podobně jako v roce 1923, značně nestandardní, ale je 
vidět, jak státní administrativa za osm let, které obě akce dělily, získala praxi v zacházení s 
veřejnými finančními prostředky a s elegantním přenášením odpovědnosti. Z evidentních 
diplomatických důvodů MšaNO požadovalo, aby uvolněná částka byla rozdělena mezi SVU 
Mánes a výtvarný odbor Umělecké besedy paritně. Odpovědnost za toto rozdělení finančních 
prostředků i za výběr konkrétních uměleckých děl však přenesla na český odbor kuratoria 
Moderní galerie. Žádný státní úředník tedy nemohl být obviněn, že formou provize z nákupů 
podporuje ten či onen spolek. Celková suma zdánlivě představovala jen asi jednu pětadvacetinu 
obnosu z roku 1923, ale ve skutečnosti byla vzhledem k posílení československé měny vůči 
491 ANG, fond MG, dopis SVU Mánes Františku Hochovi, sekretáři Moderní galerie, ze dne 20. listopadu 1931, 
492 Viz dopis JUDr. Karla Kramáře, předsedy kuratoria Moderní galerie, zaslaný 14. ledna 1932 MŠaNO pod čj. 
13/32. ANG, fond MG. 
493 Viz dopis JUDr. Karla Kramáře, předsedy kuratoria Moderní galerie, zaslaný 14. ledna 1932 MŠaNO pod čj. 
13/32. ANG, fond MG. 
~ __________________________ ~A 
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francouzskému franku mezi roky 1923 a 1931 přibližně jednou dvanáctinou původně investované 
částky. MŠaNO si navíc stále ponechávalo otevřená zadní vrátka tím, že až do března 1932 
nepřijalo zakoupená díla jako státní majetek, jak vysvítá z dopisu MŠaNO českému odboru 
kuratoria Moderní galerie z konce února 1932: "K citovanému přípisu oznamuje ministerstvo 
§kolství a národní osvěty, že bere na vědomí výběr i kupní ceny uměleckých děl zakoupených pro 
státní galerii z výstav Umění současné Francie a Ecole de Paris, žádá v.5ak, aby mu byly 
oznámeny detailní kupní ceny u jednotlivých obrazů, grafik či sochy, které byly zakoupeny od 
výtvarného odboru Umělecké besedy v Praze. Ministerstvo §kolství a národní osvěty dává 
zároveň souhlas k tomu, aby částka 43.130 Kč, o kterou bylo koupeno nad celkový příspěvek 
179.870,- Kč, byla súčtována po zaplacení na vrub státní dotace, a žádá, aby příslušné reversy 
sem zatím nebyly předkládány, protože v otázce vlastnictví jest nutno věc ještě dojednati. "494 
Větu o reversech nechal zdůraznit Zdeněk Wirth, který dopis ministrovým jménem Moderní 
galerii posílal. 
V zhledem k požadavku ministerstva zaslal František Hoch jménem kuratoria Moderní galerie 
ministerstvu školství a národní osvěty 21. března 1932 podrobný soupis všech zakoupených děl 
včetně původně požadovaných cen, a to i za jednotlivé grafické listy. Z tohoto zdroje víme, že 
za díla zakoupená z výstavy L'École de Paris požadovali jejich původní majitelé za Cirkus od 
Marca Chagalla z roku 1927 (O 3397),495 nabízený Galerií Georges Bernheim,496 29.756,- Kč, za 
Ulici na předměstí od Maurice Utrilla z roku 1916, nabízenou Galerií Marcel Bernheim,497 
rovněž 29.756,- Kč a za bronz Kráva od Jeanne (Jane) Poupeletové z roku 1905, nabízený 
pravděpodobně přímo autorkou,498 16.531,- Kč. Jeden grafický list, Tři grácie II od Pabla Picassa 
z let 1922 až 1923 (R 25.022),499 přesáhl cenu dvou tisíc korun a stál 2.231,- Kč, pět dalších děl 
na papíře - z toho čtyři grafické listy od Picassa a jedna kresba od André Massona přesáhlo 
cenu jednoho tisíce Kč.500 Celková částka původně požadovaná za díla, která Moderní galerie 
nakupovala prostřednictvím výtvarného odboru Umělecké besedy, dosáhla sumy 106.235,- Kč, 
ale jak dodává František Hoch, "jednajíce o slevu kupní ceny, docílili jsme úhrnné kupní cen)' 
90.000,- Kč za vdkerá shora uvedená díla, aniž v každém jednotlivém případě byla cena 
sjednávána. "501 Podrobný soupis děl a dosažené ceny patrně ministerský aparát MŠaNO 
uspokojily, neboť jen o dva dny později "podepsaný sekretariát dovoluje si zaslati reversy na 
díla zakoupená na výstavě 'Umění současné Francie' a 'École de Paris', jež byla zapsána do 
494 ANG, fond MG, dopis MŠaNO českému odboru kuratoria Moderní galerie, ze dne 26. února 1932, čj. 7585/32 
- VII. 
495 Anna .JANIŠTINOV Á l.Jiří ZEMÁNEK I Magdalena .JUŘÍKOV Á I Olga UHROVÁ: Galerie nationale de Prague, 
L'art franc;ais des 19" et 20"siecles, Praha 1994,100-101, Č. kat. 44. 
496 Francouzské moderní umění, L'École de Paris, katalog výstavy, Praha 1931,44, Č. kat. 176. 
497 Francouzské moderní umění, L'École de Paris, katalog výstavy, Praha 1931, 81, Č. kat. 451. 
498 Francouzské moderní umění, L'f:cole de Paris, katalog výstavy, Praha 1931,73, Č. kat. 392. 
499 Eva PETROV Á: Picasso v Československu, Praha 1981, 213, Č. kat. 69. 
500 ANG, fond MG, kopie dopisu českého odboru kuratoria Moderní galerie MŠaNO ze dne 21. března 1932, k čj. 
MŠaNO 7585/32 - Vll. 
501 ANG, fond MG, kopie dopisu českého odboru kuratoria Moderní galerie MŠaNO ze dne 21. března 1932, k čj. 
MŠaNO 7585/32 - VII. 
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inventáře Moderní galerie jako majetek Čsl. státní obrazárny současně s poznámkou, že byla 
koupena Z příspěvků ministerstev: §kolství a národní osvěty, financí, obchodu, zemědělství a 
zahraničních věcí. "502 Opis tohoto oznámení opět směřoval na všechna vyjmenovaná 
ministerstva. Tím byla formálně uzavřena státní akvizice děl z obou výstav francouzského 
umění, konaných na jaře 1931 v Praze, československým státem, největší od roku 1923. 
I když se může tato akce zdát nesrovnatelně méně významná, ve skutečnosti platí opak. 
Pokud v roce 1923 nakupoval stát za poněkud bizarních okolností bez předem daného plánu a 
jasného záměru, pak v roce 1931 už byl celý proces podstatně lépe formalizován a nikoho 
nenechával na pochybách, že se "účelné doplnění stávajícího již souboru francouzského umění" 
stalo trvalou součástí československé kulturní politiky, jejímž cílem je neustále doplňovat 
existující kolekci a vytvořit z ní v kulturní sféře - poněkud paradoxně - trvalý atribut 
československé státnosti a připomínku pevných československo-francouzských vazeb. Státní 
nákup byl jen pokračováním politiky, která československou politickou reprezentaci vedla k 
manifestační podpoře obou výstav. Není ostatně náhodou, že předmluvu k výstavě L'École de 
Paris nenapsal ani starosta Umělecké besedy Viktor Dyk, ani předseda pracovního výboru 
výstavy Václav Rabas, ale československý velvyslanec v Paříži Štefan Osuský. Jako milovník a 
sběratel umění se cítil povolán vyjádřit se i k charakteru a významu francouzského moderního 
umění způsobem, který svědčí o tom, že jistě znal přinejmenším Kubistické malíře od Guillauma 
Apollinaira: "llčelem v.~eho toho je, rozborem př~jíti k poznání podstatných prvků bytostí a 
věcí, které umělec má obohatiti silou své subjektivnosti a abstraktnosti. Moderní malířství 
francouzské má svou zásluhu nejen v tom, že se průkopnicky uplatnilo v hledání podstatných 
prvků umělecké tvorby, ale i v tom, že má dosti síly na základě nového poznání těchto prvků a 
pomocí moderních prostředků udělati novou synthesi. Dndní francouzské malířství již ukazuje, 
že analysovalo ne kvůli analyse, nýbrž kvůli tomu, aby ve hmotě a za hmotou rozpoznalo a 
poznalo skrývající se život a du§i, a aby je představilo a učinilo pochopitelnými a přístupnými 
žUícím bytostem. "50.1 Návštěvníci výstavy L'École de Paris ostatně mohli vidět brilantní salónní 
Podobiznu paní Pavly Osuské z roku 1929 od André Deraina.so4 
Osuský ovšem vymezil moderní francouzské umění z pohledu politika také negativně, což je 
ještě zajímavější z hlediska státní akviziční politiky ve 30. letech minulého století. V předmluvě 
totiž napsal, zjevně z hlubokého vnitřního přesvědčení: "Jiní se uspokojí tím, že udělají něco 
nového, umělého, křiklavě originálního, deformovaného a monstruosního a kochají se 
přesvědčením, že dělají moderní umění. Tito nejsou zajímaví, k umění ničím nepřispěli, neboť 
jsou neschopni poznati a chápati základní prvky umění. Libují si v nesrozumitelných 
metafyzických výrazech a formulkách a namlouvají lidem, že jejich bezv.Vznamné, o§klivé a 
znetvořené věci jsou výrazem umění, které je záhadou obyčejnému smrtelníkovi. To jsou .fkůdci a 
502 ANO, fond MO, kopie dopisu českého odboru kuratoria Moderní galerie MŠaNO ze dne 23. března 1932, čj. 
229/33. 
503 Štěpán OSUSKÝ, in: Francouzské moderní umění, L'f:Cole de Paris, katalog výstavy. Praha 1931, 10. 
504 Francouzské moderní umění, L'École de Paris, katalog výstavy, Praha 1931,29, Č. kat. 65. 
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nepřátelé moderního umění a umění vůbec. "sos Kdo byli tito záhadní "oni "7 Osuský je sice 
přímo nejmenuje, ale pravděpodobně se příliš nezmýlíme, když je na začátku roku 1931 
ztotožníme se surrealisty. Na standardizaci postupu při nákupu moderních děl francouzského 
umění 19. a 20. století československým státem v roce 1931 francouzské umění v jednom 
doplatilo: pozornost nákupčích se stále více upírala od aktuálního umění směrem k 
retrospektivě. Mohlo by se zdát, že to neplatí; vždyť jedním z vrcholů státního nákupu z přelomu 
let 1931 a 1932 byl Chagallův Cirkus z roku 1927, ale to platí jen na první pohled. Bonnardův 
obraz vznikl v letech 1913 až 1914, Utrillova Ulice na předměstí je z roku 1916,506 Kráva od 
Poupeletové z roku 1905.507 Chagall patřil k těm zahraničním malířům z Ecole de Paris, kteří si v 
Paříži dobývali pověst už v letech 1910 až 1914,508 a o nichž už od března 1912 pravidelně 
referoval například právě Gui1laume Apollinaire.509 Nákup jeho díla byl tedy v podstatě stejného 
rázu jako nákupy klasicizujících Picassových grafik z počátku 20. let. 
Formalizace postupu státní administrativy při nákupech francouzského moderního umění, 
které se nenápadně staly součástí československé státní kulturní politiky, znamenala také to, že 
se československá státní kolekce za cenu veřejně neproklamovaného, ale striktně dodržovaného 
konsensu přestala po roce 1923 obohacovat o díla nejzajímavějších, ale také 
nejkontroverznějších uměleckých proudů současné Francie. V roce 1931 se už nemohla opakovat 
situace z roku 1923, kdy se v podobě de facto fiktivních darů podařilo Kramářovi, Fillovi a 
Novotnému "propašovat" do sbírky díla nepřijatelná nejen pro kuratorium Moderní galerie, ale 
také pro podstatnou část veřejnosti. MŠaNO se tentokrát pojistilo tím, že odpovědnost za výběr 
přenechalo českému odboru kuratoria Moderní galerie, peníze na jednotlivé obrazy, sochy, 
kresby a grafické listy schvalovalo ex post a dokud neznalo úplnou podobu nových zisků, 
nepřevzalo zakoupená díla do státního majetku. 
Postoj Vincence Kramáře se počátkem 30. let minulého století v podstatné míře sblížil s 
názory kuratoria, i když pochopitelně nelze hovořit o názorové shodě. Mezi aktéry nákupu z 
přelomu let 1931 a 1932 však především chyběl podobný nadšený a odvážný advokát 
nejnovějšího francouzského umění, jakého dělal v roce 1923 Vincenc Kramář Picassovi, 
Braquovi, Matissovi a Derainovi. Účastníci nákupní akce z roku 1923 stárli, jejich vkus se příliš 
neměnil, ale jejich úřední postavení také ne. Někdejší umělečtí buřiči a rozvratníci se postupně 
etablovali, pronikali do oficiálních francouzských muzeí a na poslední stránky reprezentativních 
přehledů dějin umění a dokonce i do všeobecně zaměřených příruček. 51O Tento posun dobře 
vystihuje souhrnné, ale vnitřně rozporné označení "klasická moderna," jehož se o dvě desetiletí 
505 Štěpán OSUSKÝ, in: Francouzské moderní umění, L'École de Paris, katalog výstavy, Praha 1931,9. 
506 Tomáš VLČEK (ed.): Francouzské umění 19. a 20. století, Katalog Sbírky moderního a současného umění v 
Praze, Praha 2003,82. 
507 Francouzské moderní umění, L'École de Paris, katalog výstavy, Praha 1931, 73, Č. kat. 392. 
508 Jan M. TOMEŠ: Malá studie o Marcu Chagallovi. in: Fran<;:ois le TARGAT: Marc Chagall, Praha 1987,120. 
509 Guillaume APOLLINAIRE: O novém umění, Praha 1974, 132. 
510 Henri Matisse, Pablo Picasso a André Derain jsou například U7. zmíněni jako" významní malíři současnosti" v 
hesle Francouzské umění, in: Nový velký ilustrovaný slovník naučný, svazek VII., Praha 1932, s. 284 - 285. 
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později začalo užívat jako označení pro díla tvůrců, kteří vstoupili do obecného povědomí před 
první světovou válkou jako fauvisté nebo kubisté, ale v meziválečném období pokračovali 
individuálně v podstatně konzervativněji laděné tvorbě. Tato kategorie tvůrců na počátku 30. let 
minulého století ideálně vyhovovala potřebám těch, kteří tehdy doplňovali československou 
státní sbírku francouzského umění 19. a 20. století, jak jsme viděli na složení státního nákupu z 
přelomu let 1931 a 1932. Tento trend, který znamenal také změnu proti přístupu českého odboru 
kuratoria Moderní galerie k této sbírce v letech 1924 až 1929, se plně projevil v reinstalaci 
expozice Moderní galerie na jaře 1932. 
Autorem nové instalace stálé expozice Moderní galerie byl Vojtěch Volavka, který po osmi 
letech praxe perfektně znal celý sbírkový fond, jeho silné i slabé stránky, a s působivostí dobře 
vybraného souboru francouzského moderního umění získal zkušenosti též jako autor koncepce 
výstavy L'École de Paris o rok dříve. Výsledek jeho práce, tj. zařazení vystavených děl do 
vývojových souvislostí a s ohledem na názorovou a stylovou příbuznost, přilákal do 
znovuotevřené Moderní galerie v prvních týdnech o 300% více návštěvníků a brzy bylo 
rozebráno i nové vydání jejího katalogu. 51 I Tón novinových referátů se začínal měnit. Někdy se 
jednalo o články spíše obskurní. Například koncem března v Národních listech malíř Bohumil 
S. Urban, který sám sebe prohlašoval za surrealistu, konstatoval, že "francouzské oddělení 
doznalo změny poměrně malé, za to však tím závaŽně/5í. Světlá malba stěn (5edá a růžová) je 
příliš tvrdým kontrastem Delacroixů a Daumierů, které osleply ve vzdušném prostředí. Nově je 
vystavená velká kompozice Bonnardova a Picassův 'Akt'. "512 Jiné komentáře však byly podstatně 
zasvěcenější a kritičtější, zejména poté, co kuratorium počátkem léta 1932 opět stáhlo z 
expozice některá vystavená díla. 
V Národním osvobození ostře, i když ne ve všem zcela spravedlivě, zareagoval Viktor 
Nikodem, který shrnul výsledky změn v expozici takto: "Při letošní nové instalaci Moderní 
galerie podle zásady vývojové velký sál, v němž byly vystaveny popřevratové státní a galer~jní 
nákup}' domácího a světového umění, byl vrácen opět nejstar§í žijící domácí generaci s 
profesory Akademie (. .. ) v čele. Díla Picassova a Braqueova ze státního nákupu v r. 1923, jež 
konservativní zaujetí kuratoria schovávalo po leta ve skladWi na ostudu Galerie před cizími 
odborníky, objevila se tedy všecky na výstavě nákupů jen na čas. Při nové instalaci byly obrazy 
Picassovy a Braqueovy s novými nákupy francouzského umění (Bonnard: Rozhovor v Provenci, 
Utrillo: Předměstská ulice, Vlaminckova fauvistická krajina a Derainovo star§f tmavé zátiší) 
zařaděny v omezeném výběru do sálu francouzského. Nevystaveny jsou nyní velký poválečn.V akt 
a fauvistická krajina s mostem od Picassa a od Braquea krásné kubistické zátiší na černém 
podkladě. (. .. ) Je těžkou chybou nové instalace, že nevystavuje od umělců tak epochálního 
významu díla, jakými by se chlubilo každé světové, moderně vedené museum. "513 Nikodem také 
511 Martina NElEZCHLEBOV Á: Moderní galerie a veřejnost mezi dvěma válkami, in: Moderní galerie tenkrát 
1902-1942, katalog výstavy Národní galerie v Praze, Praha 1992,45. 
512 B. S. URBAN: Nová úprava Moderní galerie, in: Národní listy, 26. března 1932, citováno dle výstřižkové knihy 
Moderní galerie, ANG, fond MG. 
513 N. (šifra Viktora Nikodema): Moderní umění v Moderní galerii, in: Národní osvobození, 19. července 1932, 
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postřehl charakteristické rysy státního nákupu z předchozího roku, když konstatoval, že "i nové 
nákupy světového umění (Bonnard, Utrillo, Vlaminck, Derain, Chagall) ve srovnání s nákupy Z 
roku /923 jsou hodně náhodné a uplatňovalo se při nich víc hledisko konservativní. "514 Ve 
skutečnosti byla nová Volavkova instalace i po ukončení výstavy popřevratových přírůstků 
mnohem modernější než dříve a poskytovala na svou dobu a sbírkový fond galerie mnohem 
proporcionálnější a lepší představu o moderním francouzském umění než před rokem 1929. 
Nikodemův jízlivý závěr, že "Picasso s Braquem musili tedy ustoupiti Švabinskému ... ", 
neodpovídal tak docela realitě. 
Moderní galerie ostatně začala využívat potenciál, který jí nová expozice poskytovala, 
mnohem modernějším a intenzivnějším způsobem než dosud. Roku 1932 začala řada akcí, 
spojených například s přednáškovými cykly, konanými od května 1932 vždy v neděli dopoledne 
přímo ve výstavních sálech,515 která vyvrcholila propagačním Týdnem Moderní galerie ve 
dnech 3. až 10. září 1933. Za jediný týden tehdy galerii navštívilo 21.739 návštěvníků, což bylo 
zhruba o šest tisíc víc, než činila návštěvnost této instituce za celé roky 1931 a 1932.516 Veřejné 
mínění se postupně obracelo v její prospěch, ovšem jen do chvíle, než pětadvacetiletý malíř a 
historik umění Karel Šourek začal prostřednictvím časopisů Útok a Listy pro umění a kritiku 
útočit na akviziční a výstavní politiku Moderní galerie. 517 Nejprve tak učinil statí Reforma 
Moderní galerie518 a vzápětí statí, kterou vyprovokoval Břetislava Palkovského k dopisu, 
citovanému v souvislosti s koupí dvou obrazů Theodora Rousseaua od Paula Cassirera v letech 
1923 a 1924. V článku Causa Moderní galerie napadl Šourek kuratorium Moderní galerie za 
nehospodárnou nákupní politiku, za koupě nesmírně předražených obrazů "naší retrospektivy 
nesporného lokálního významu, " za nákupy podřadné domácí tvorby za přemrštěné ceny, a na 
závěr dodal: "dnes za těch /5.000 Kč lze koupiti dobrého Picassa, či chcete-li konečně jiného, 
tedy Matisse, Deraina, Braqua - dráže Bonnarda (. .. ) To jsou jména světového trhu, zatímco u 
nás se jedná o jména, obchodovaná zatím jen doma. ,,519 
Zatím se v letech 1933 až 1934 poněkud obměnilo složení českého odboru kuratoria Moderní 
galerie. Za Kamila Hilberta, který zemřel v létě 1933, jmenoval Zemský výbor roku 1934 
historika umění Jaromíra Pečírku a za Václava V. Štecha, který v roce 1933 rezignoval na 
členství v kuratoriu po novinových útocích, jmenovalo MŠaNO svým zástupcem v českém 
citováno dle výstřižkové knihy Moderní galerie, ANG, fond MG. 
514 N. (šifra Viktora Nikodema): Moderní umční v Moderní galerii, in: Národní osvohození, 19. července 1932, 
citováno dle výstřižkové knihy Moderní galerie, ANG, fond MG. 
515 Viz Martina NEJEZCHLEBOV Á: Moderní galerie a veřejnost mezi dvěma válkami, in: Moderní galerie tenkrát 
1902-1942, katalog výstavy Národní galerie v Praze, Praha 1992,49. 
516 Viz Martina NEJEZCHLEBOV Á: Moderní galerie a veřejnost mezi dvčma válkami, in: Moderní galerie tenkrát 
1902-1942, katalog výstavy Národní galerie v Praze, Praha 1992, 50. 
517 Anděla HOROv Á: Karel Šourek, in: Rudolf CHADRABA / Josef KRÁSA / Rostislav ŠvÁCHA / Anděla 
HOROv Á (ed.): Kapitoly z českého dějepisu umění II, Praha 1987,326-330. 
518 Karel ŠOUREK: Reforma Moderní galerie, in: Útok, III, 1933-1934,219. 
519 Karel ŠOUREK: Causa Moderní galerie, in: Listy pro umění a kritiku, 10/1934, citováno dle výstřižkové knihy 
Moderní galerie, ANG, fond MG. 
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odboru kuratoria 1934 dalšího historika umění, Kamila Novotného. Navíc českému odboru 
kuratoria Moderní galerie přibyla roku 1934 další starost: Sdružení přátel Moderní galerie, ona 
"Société des Amis, " jejíž zřízení požadoval a do níž se na jaře 1929 v anketě Musaionu hlásil 
Karel Čapek. V čele Sdružení přátel Moderní galerie od počátku stanul zastupující ministr 
zahraničních věcí a renomovaný historik Kamil Krofta. Sdružení se sice zaměřilo zejména na 
doplnění děl české klasické moderny a avantgardy, která český odbor kuratoria ignoroval, ale 
dvěma významnými akvizicemi ze soukromých prostředků a sponzorských darů zasáhlo také do 
utváření československé státní sbírky moderního francouzského umění. 
Prvním předmětem sporu mezi Sdružením přátel Moderní galerie a českým odborem 
kuratoria Moderní galerie se v roce 1934 stal obraz Suzanne Valadonové Květiny před oknem 
(O 3468) z roku 1930, vcelku konvenční plátno, reflektující pozdní dozvuku fauvismu. 520 
Navzdory tomu, že se nejednalo o výrazně revoluční a pro české publikum roku 1934 jakkoliv 
pobuřující obraz, projevil český odbor kuratoria Moderní galerie nad tímto darem značné 
rozpaky. Pokus kuratoria neutralizovat činnost Sdružení přátel Moderní galerie doporučením, 
aby formulace ve stanovách sdružení, která původně zněla "získávati buď koupí nebo darem 
v.Vznačná umělecká díla pro Moderní galerii" byla nahrazena větou "získávati pro Moderní 
galerii v dohodě s kuratoriem taková díla, jež by si kuratorium přálo míti ve svých sbírkách, 
obzvlá§tě pak díla zemřelých umělců" se pochopitelně minul účinkem.521 Bylo nesmyslné chtít 
vnutit podobnou formulaci do stanov sdružení, které si kladlo za cíl vyplňovat mezery, vzniklé v 
důsledku konzervativního přístupu kuratoria Moderní galerie k akviziční politice. Další nákup 
francouzského uměleckého díla zásadního významu, který Sdružení přátel Moderní galerie 
realizovalo, však proběhl v roce 1935 v souladu s názory kuratoria, neboť se jednalo o 
monumentální sochu z francouzské retrospektivy, navíc historicky neodmyslitelně spojenou s 
kulturním životem Prahy na počátku 20. století. 
Spolu se stále širší veřejnou prezentací státní kolekce francouzského umění 19. a 20. století 
prostřednictvím Moderní galerie se také zvyšoval počet reprodukcí děl z jejích fondů v 
uměleckohistorických publikacích. Průlomovou prací bylo v tomto smyslu Současné malířství 
od Františka Kovárny, vydané roku 1932. Celkem je doprovázelo šedesát dva reprodukcí, jimiž 
chtěl Kovárna ilustrovat vývoj moderního světového a českého malířství od Claude Moneta po 
Toyen. Ze světového umění vybíral co nejreprezentativnější ukázky francouzského umění ze 
světových galerií a dostupných soukromých sbírek; z československé státní sbírky zařadil čtyři 
obrazy: Cézannův Dům v Aix-en-Provence (pod názvem Nakloněné domy), Gauguinův Útěk, van 
Goghovo Zelené obilí (pod názvem Krajina) a Vlastní podobiznu Henri Rousseaua (pod názvem 
Vlastní portrét).522 V červnu 1934 pak vydala Státní grafická škola v Praze jakou svou první 
reprezentační publikaci Volavkovu útlou studii Malířský rukopis ve francouzském obraze nové 
520 Anna JANIŠTINOV Á / Jiří ZEMÁNEK / Magdalena JUŘíKOV Á / Olga UHROV Á: L'art franr;ais des 19" et 20'-
siecles, Praha 1994,96-97, Č. kaL 42. 
521 Alena POMAJZLOV Á: Moderní nebo nemoderní galerie?, in: Moderní galerie tenkrát 1902 - 1942, katalog 
výstavy Národní galerie v Praze, Praha 1992,28. 
522 Fr. KOVÁRNA: Současné malířství, Praha 1932, Č. repro 12, 13, 14 a 17. 
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doby, kterou jsme již několikrát citovali, první samostatnou knižní publikaci, postavenou 
výhradně na obrazovém materiálu z francouzské sbírky, deponované tehdy v Moderní galerii. V 
jejím úvodu Volavka mimo jiné popsal - ze svého hlediska - nejen účel knihy, ale také charakter 
celé sbírky. "Jako materiál k této práci byl vybrán ( ... ) soubor francouzských maleb uloŽen.ých v 
Moderní galerii. (. .. ) Je tedy přítomná kniha výsledkem žákovských prací ve §kolním roce 1933-
1934. Technické cvičení grafické školy slouží v§ak zároveň vědeckému účelu, neboť vůdčí 
myUenkou tu bylo zachytiti malířský rukopis jednotlivých mistrů a poskytnouti tak materiál ke 
slohově kritickému zkoumání nov~j§í francouzské malby. Umělecko-historick:~ zřetel lze zde 
uplatniti tím lépe, že kolekce francouzských obrazů v Moderní galerii tvoří celek vývojově 
uzavřený a téměř úplný (ze v§ech významných autorů chybí zde snad jen E. Manet). Soubor 
znázorňuje v didakticky vybraných ukázkách vývoj francouzské malby od romantismu ke 
kubismu a poskytuje tedy možnost sledovat, jak se vyvíjela postupně malířská forma, k jejímuž 
výzkumu chce tato publikace přispěti ... "523 Volavka na jaře 1934 zachytil sbírku ve stavu, který 
pokládal a téměř uzavřený. K účelu své tehdejší úzce zaměřené studie z ní ovšem vybral pouze 
devatenáct děl. O rok později, když psal pro Štencovo Umění její první samostatný komplexní a 
kvalifikovaný uměleckohistorický popis,524 usilovalo to, zachytit v něm všechny důležité obrazy. 
Jeden vývojově důležitý a přitom také mimořádně vlivný v českém prostředí však v tomto výčtu 
ještě chybí, neboť se do československé státní sbírky dostal v době, kdy už Volavkova studie byla 
zřejmě připravena k tisku. 
Shodou okolností získal československý stát v v letech 1934 a 1935 dvě díla francouzského 
moderního umění, která významným způsobem ovlivnila vztah české kulturní veřejnosti k 
francouzskému umění před první světovou válkou, díla, která do jisté míry symbolizovala dvě 
etapy vývoje tohoto vztahu. Pro zamýšlenou československou státní galerii první z těchto děl 
koupil, druhé obdržel darem. Důsledky hospodářské krize a nevypořádané dluhy za novostavbou 
spolkové budovy na Riegerově nábřeží v Praze donutily SVU Mánes v létě 1934 začít jednat o 
prodeji monumentálního Derainova Koupání, které spolek vlastnil od podzimu 1910. V podstatě 
nebylo myslitelné, aby stát koupi tohoto obrazu odmítl, a tak byl prostřednictvím MŠaNO 
koncem října 1934 skutečně zakoupen. Vzhledem k historickému významu tohoto díla pro 
moderní české umění tentokrát nebylo zapotřebí, aby na sebe rozhodnutí o této koupi formálně 
bral český odbor kuratoria Moderní galerie, i když bylo zřejmé, že toto plátno skončí alespoň 
dočasně v její expozici. Dopisem z 22. listopadu 1934 tedy" Český odbor kuratoria Moderní 
galerie potvrzuje, že převzal od Vás dndního dne obraz od André Deraina 'Koupání', olej na 
plátně, 180/230 cm, koupený ministerstvem .5kolství a národní osvěty (výnos ze dne 24. X. 1934, 
čj. /27/492/34 - V/I) pro Čsl. státní obrazárnu. Zmíněný obraz má býti podle téhož výnosu 
deponován ve zdej§ích sbírkách. "525 Derainovo Koupání znamenitým způsobem zapadlo do 
523 Vojtěch VOLAVKA: Malířský rukopis ve francouzském obraze nové doby, Praha, červen 1934,5. 
524 Vojtěch VOLAVKA: Francouzské malířství v pražské Moderní galerii, in: Umění VIII, 1935,207 ad., 289 ad., 
355 ad. 
525 Kopie dopisu (reversu) českého odboru kuratoria Moderní galerie SVU Mánes ze dne 22. listopadu 1934, čj. 
901/34, podepsán JUDr. František Hoch. ANG, fond MG. 
~------------------------
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dosavadní koncepce celé sbírky, a to až do té míry, že už v roce 1923 pravděpodobně původní 
nákupní komise počítala s tím, že se v této kolekci jednou ocitne. 
K způsobu instalace Derainova obrazu v expozici Moderní galerie existuje také pozoruhodný 
dobový novinový komentář v melantrišském deníku A-Zet z počátku března 1935, bohužel 
publikovaný pod šifrou, kterou nelze jednoznačně určit. Toto svědectví dokládá, jak bylo 
Derainovo Koupání v roce 1935 přijímáno zasvěceným pražským publikem: "Ve francouzském 
sále Moderní galerie bylo v těchto dnech zavě§eno Koupání od André Deraina, obraz, který byl 
získán Ministerstvem .5kolství z majetku SVU 'Mánes' a uložen v galerii. Tato malba byla 
zakoupena Mánesem r. 1910 z výstavy Neodvislých, pořádané tehdy Matějčkem, od umělce, který 
byl tenkrát jdtě mlád a stál teprve na prahu své nyněj§í slávy. Obraz byl zakoupen hlavně proto, 
aby aspoň jeden kus zůstal v Praze z výstavy, která byla na tehdej§í poměry příli§ moderní a 
neměla finanční úspěch. Potřebný obnos byl sehnán sbírkou, ke které poskytl základ Kotěra a 
která byla doplněna men§ími příspěvky tehdej§ích mlad_vch pražských umělců a historiků umění. 
Leckterý Z dndních hodnostářů má svojí dvacetikorunou zásluhu, že obraz byl tenkrát uchován v 
Praze. Obraz (. .. ) je malován ve velkých plochách transparentními barvami a pro tento svůj ráz 
nástěnné malby byl instalován ve Vět.5í vý§ce, nade dveřmi do německého sálu, odkud ovládá 
celou francouzskou kolekci a kde se zároveň uplatní jeho monumentální pojetí i průhledný, 
svítivý kolorit. "526 Vedle zprávy o datu a způsobu instalace je anonymní článeček zajímavý také 
tím, že vychází z jiných informačních zdrojů, než byly publikované vzpomínky V. V. Štecha či 
Emila Filly. Po Gauguinově Útěku, koupeném v roce 1923, se tak do státní sbírky 
francouzského moderního umění dostalo druhé významné dílo, které mělo bezprostřední 
souvislost s před válečným pražským kulturním životem. 
V létě 1935 mohli Pražané navštívit další z řady výstav francouzského moderního umění, 
tentokrát výjimečně iniciovanou z francouzské strany. Uskutečnila se od l7. května do 21. 
července 1935 v letohrádku královny Anny (Belvedere) poblíž Pražského hradu a jejím 
pořadatelem byla L'Association fran~aise d'expansion et d'échanges artistiques. Funkci 
generálních komisařů vykonávali Louis Hautecoeur, ředitel Musée du Luxembourg a Emil 
Purghart, vzděláním akademický malíř a nyní odborový rada z ministerstva zahraničních věcí 
Československé republiky; na přípravě výstavy se dále rozhodující měrou podíleli spisovatel 
Claude Roger-Marx, který také napsal předmluvu ke katalogu, a Vojtěch Volavka, který k témuž 
katalogu připravil úvodní stať.527 V rámci příprav výstavy však na české straně vznikla také 
publikační aktivita, jejímž patrně nejzajímavějším výsledkem byla elegantní monografie 
Jaromíra Pečírky Moderní francouzské sochařství, vydaná v květnu 1935. Pro Pečírku byl 
526 Šifra -a-: Nový Derainuv obraz v Moderní galerii. In: A-Zet, 2. března 1935, citováno dle výstřižkové knihy 
Moderní galerie, ANG, fond MG. 
527 Redakční poznámka k článku V. VOLAVKA: Výstava moderního francouzského sochařství v Praze. In: Umční 
VIII, 1935,460. Zde také zmíněny rozpory mezi Vojtěchem Volavkou a francouzskými pořadateli ohledně 
zastoupení francouzského akademického sochařství, o jehož přítomnost v expozici čeští komisaři zájem neměli. 
Diplomatické ohledy však zvítězily a akademické sochařství na výstavě zastoupeno bylo - bez jakékoli odezvy v 
soukromých či veřejných sbírkách. 
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těžištěm výstavy nepochybně soubor děl Augusta Rodina; jeho úvodní text se ostatně jmenuje 
Od Rodina k Picassovi. 528 Bylo zřejmé, že český odbor kuratoria Moderní galerie musí z této 
výstavy uskutečnit reprezentativní nákup. 
Umělecká komise českého odboru kuratoria Moderní galerie se sešla přímo na výstavě dne 
ll. června 1935. Vzhledem k výjimečně podrobnému protokolu z této schůze víme, že jí 
předsedal T. F. Šimon a zúčastnili se jí Vincenc Beneš, Antonín Matějček, Jakub Obrovský a 
Jaromír Pečírka. Slovy protokolu: 
" Všemi hlasy doporučena koupě: 
1. H. Laurens: Hlava dívky, bronz, č. kat 73 za 2.250,- fr. Frc., 
2. A. Rodin: G. Mahler, hlava, bronz, Č. kat. 134 za 12.500,- fr. Frc., 
tudíž celkem za 14.750 francouzských franků (cca 23.500, - Kč). Vzhledem k tomu, že jde o cenu 
zvlášť pro Galerii upravenou, usneseno současně doporučiti, aby srážka kolkovného (Kč 720,-) 
byla v)jimečně uhrazena z titulu 'správní náklad'. 
3. Dále bylo na návrh prof dra Matějčka jednohlasně doporučeno jednati s pořadatelstvem 
jmenované výstavy ohledně získání Despiau-ovy bronzové plastiky 'Torso', Č. kat. 57, v 
ceně JOO.OOO,-francouzskýchfranků v předpokladu, že zmíněné pořadatelstvo bude moci 
samo přispěti z event. přebytků právě pořádané výstavy na kupní cenu tohoto bronzu, či 
učiní-li tak jiná instituce, případě zúčastnil by se český odbor na koupi uvedeného díla 
až do výše asi 60.000,- Kč. ,,529 
Koupi těchto plastik z Výstavy moderního francouzského sochařství dodatečně odsouhlasili také 
další členové českého odboru kuratoria Pavel Janák, Bohumil Kafka (ten s výslovnou výhradou 
"Hlasuji pro vše vyjma Laurensovy hlavy"), Jaroslav Preiss a Max Švabinský.S30 Tak byly 
sbírky Moderní galerie rozšířeny nejen o dalšího Rodina, ale také o elegantní Hlavu mladé dívky 
od Henri Laurense (P 1542) z roku 1926 - a také o Velké torso od Charlese Despiau (P 1540) z 
roku 1928. Sponzoři se našli, jak vyplývá z reversu, který od pořadatelů výstavy Moderní galerie 
obdržela. Zajímavé je, že Laurensova Hlava mladé dívky nebyla v roce 1935 v Praze poprvé. 
Pražské publikum se s ní mohlo seznámit už na jaře 1931 na výstavě L'École de Paris, kde ji pod 
názvem Dívčí hlava nabízela Kahnweilerova Galerie Simon.s31 
528 Jaromír PEčíRKA: Francouzské moderní sochařství, Praha, květen 1935,5. O Rodinovi viz 6-18. 
529 ANG, fond MG, protokol ze schůze umělecké komise českého odboru kuratoria Moderní galerie ll. června 
1935, čj. 658/35. 
530 ANG, fond MG, protokol ze schůze umělecké komise českého odboru kuratoria Moderní galerie II. června 
1935, čj. 658/35, záznam dodatečného písemného hlasování. 
531 Francouzské moderní umění, L'École de Paris, katalog výstavy, Praha 1931, 54, Č. kat. 251. Laurensova plastika 
hyla v katalogu též reprodukována. 
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"Česk.ý odbor kuratoria Moderní galerie koupil od nás (. .. ) Despiau-ovu bronzovou plastiku 
'Torso / (č. kat. výstavy 57) za 60.000,- Kč, tj. tj. šedesát tisíc kor. čsl. Tato kupní cena bude nám 
zaplacena bez srážky kolkovného ve dvou lhůtách a sice prvá (Kč 30.000,-) ihned a zbytek, 
taktéž 30.000,- Kč, event. v r. 1936. Dopis tento vyhotovujeme ve dvou stejnopisech a 
vlastnoručně jej, na důkaz uzavření koupě, podepisujeme, "532 psal 7. září 1935 českému odboru 
kuratoria jménem komisariátu výstavy Emil Purghart. Je tedy zřejmé, že pořadatelé výstavy -
se zárukou ministerstva zahraničních věcí - plastiku z výstavy zakoupili a formálně ji prodali 
Moderní galerii za částku, k níž se jako ke svému podílu na případné koupi přihlásil na výše 
zmíněné schůzi ll. června 1935 český odbor jejího kuratoria. Přesně měsíc po formální koupi 
Despiauova Velkého torsa, 7. října 1935, se český odbor kuratoria Moderní galerie usnesl, "ab}' 
nově získané francouzské plastiky (Despiau, Laurens a Rodin) byly umístěny ve francouzském 
sále. "533 Přesto akvizice z v.Ýstavy francouzského moderního sochařství ještě stále nebyla 
ukončena. Nejvýznamnější nákup neučinila Moderní galerie, ale neuskutečnil ho ani 
československý stát, i když v tomto případě však byl postup kupujícího s kuratoriem i s 
ministerstvem zahraničních věcí nepochybně koordinován. Monumentální třímetrovou sochu 
Balzaca od Augusta Rodina (P 5962) z roku 1897 z výstavy zakoupila Společnost přátel 
Moderní galerie.534 
Jako obvykle dobře informovaný Viktor Nikodem referovalo nejvýznamnější akvizici z této 
výstavy v Národním osvobození koncem listopadu 1935 takto: "Naděje, že v Praze zůstane Z 
krásné výstavy francouzské plastiky, uspořádané leto.'5ního jara, nejmohutněj.'5í dílo Rodinovo, 
jeho visionářská socha Balzacova, se splnila. V Belvederu vystavený jeden ze tří vzácných 
odlitků sochy (ostatní dva jsou v Paříži a v Japonsku) byl zakoupen pro Moderní galerii 
společností jejích přátel. Koupě je rozhodnuta a jde jen o formality její realisace. Socha, která 
zůstala po výstavě uskladněna v Praze, byla po rozhodnutí o koupi instalována prozatímně v 
arkádové síni plastik Moderní galerie na místě, kde stálo souso.5í Adam a Eva od prof 
Obrovského. ,,535 Koordinaci postupu členů Společnosti přátel Moderní galerie se státními orgány 
v případě akvizice Rodinovy plastiky pro sbírky Moderní galerie usnadnilo to, že Kamil Krofta, 
který stál v jejím čele, v té době už do velké míry prakticky řídil agendu ministerstva 
zahraničních věcí jako zástupce ministra Edvarda Beneše. Koupí Rodinova Balzaca činnost 
Společnosti přátel Moderní galerie vyvrcholila.536 Tato akvizice ovšem dále posílila trend 
rozšiřování československé státní sbírky moderního francouzského umění především o díla z 
retrospektivy, související s vývojem na české kulturní - ale v tomto případě i politické - scéně 
532 ANG, fond MG, nákupní spisy českého odboru kuratoria Moderní galerie, dopis Emila Purgharta ze dne 7, září 
1935, AA-1327. 
533 ANG, fond MG, protokol schůze českého odboru kuratoria Moderní galerie 7. října 1935, čj. 1137/35. 
534 Magdalena Juříková, in: Anna JANIŠTINOV Á / Jiří ZEMÁNEK / Magdalena JUŘÍKOV Á / Olga UHROVÁ: 
Galerie nationale de Prague, L'art fran\;ais des 19" et 20" siecles, Praha 1994, 130-131, Č. kat. 58. 
535 N. (šifra Viktora Nikodema): Rodinův Balzac v Moderní galerii, in: Národní osvobození, 28. listopadu 1935, 
citováno dle výstřižkové knihy Moderní galerie, ANG, fond MG. 
536 Vít VLNAS: Society ofthe friends ofthe Modern Gallery and its acquisitions in the years 1934 - 1935, in 
Bulletin of the National Gallery in Prague, I, 1991, 107 - 112. 
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nejen před první světovou válkou, ale ještě přesněji před rokem 1910. Poněkud překvapivě se 
nositelem této tendence stal v roce 1937 také Vincenc Kramář. 
Volavkova základní studie o francouzském malířství v Moderní galerii z roku 1935 
chronologicky sahá od nejstarších obrazů retrospektivy až k Chagallovu Cirkusu z roku 1927, 
respektive k Chagallově příbuznosti se surrealisty.537 Zdálo by se tedy logické, že další rozšíření 
sbírky bude ve druhé polovině 30. let minulého století směřovat dále za tento rámec, k 
některému špičkovému obrazu surrealistické malby z první poloviny téhož desetiletí. Přesto její 
poslední podstatné rozšíření obohatilo sbírkový fond o špičkové dílo konce 80. let 19. století. Z 
tohoto hlediska je zajímavé, jak Volavka vnímal postimpresionismus a zejména způsob, jakým 
hodnotil roli Paula Gauguina v něm. "Gauguinovo postavení v generaci Z r. /890 bývá někdy 
srovnáváno s Manetovým významem pro pokolení z r. 1870. Jisto je, že Gauguinova slavná 
výstava z r. 1889 vyznačuje zjevný počátek protiimpresionistické reakce a že mladí malíři, kteří 
se kolem něho seskupili při jeho pobytu v Pont-Aven, vytvořili z jeho díla východisko oné větvě 
poimpresionistického umění, která kladla větší důraz na barvu a plochu než na plastiku a 
prostor, nevyhýbajíc se přitom dekorativnímu účinu, "538 psal v roce 1935. Mnohé formulace však 
prozrazují, že si Volavka, fakticky odborný ředitel Moderní galerie, Gauguina v kontextu 
francouzského malířství nevážil zdaleka tolik jako třeba Cézanna. Ve své metodologicky 
pozoruhodné studii o malířském rukopise, založené právě na materiálu z československé státní 
sbírky moderního francouzského umění deponované v Moderní galerii,539 ho ostatně přešel bez 
jediné zmínky, přestože měl při jejím psaní v jarních měsících roku 1934 k dispozici dvě 
Gauguinova plátna, z nichž jedno bylo typické pro poslední období Gauguinovy tvorby a druhé 
mimořádně ikonograficky zajímavé. O tři roky později k nim však mělo přibýt třetí, tentokrát 
skutečně světového významu. 
Na jaře 1937 slavil Spolek výtvarných umělců Mánes padesát let své existence a zároveň 
třicet let od první významné výstavy francouzského moderního malířství, kterou v Praze 
uspořádal. Jeho předsednictvo se rozhodlo oslavit toto dvojnásobné výročí výstavou 
francouzského umění. Konala se v elegantní novostavbě ,,Mánesa" od 2. do 25. dubna 1937 pod 
patronací prezidentů obou zemí, pánů Alberta Lebruna a dr. Edvarda Beneše. Generálními 
komisaři byli za Francii Claude Roger-Marx, za Československo Emil Filla; plakát výstavy 
navrhl František Tichý. Podle dobových svědectví se na návštěvu této výjimečné výstavy čekaly 
dlouhé fronty. 
V úvodu katalogu vzpomínal v nostalgicky laděné stati Francouzské umění v Mánesu Jaromír 
Pečírka na kořeny fascinace českých umělců francouzským malířstvím. Jak silná byla dosud 
odezva výstavy z roku 1907 mezi jejími pamětníky, můžeme soudit z jeho textu: "A dále obraz)' 
od Maneta a vlastních impresionistů, Moneta, Sisleye, Pissarra, kolekce Degasova a Renoirova 
537 Vojtěch VOLAVKA: Francouzské malířství v pražské Moderní galerii, in: Umění, VIII, 1935,321. Srov, např, 
Patrick WALDBERG: Surrealism, London 1978,21 a 23, 
538 Vojtěch VOLAVKA: Francouzské malířství v pražské Moderní galerii, in: Umění, VIII, 1935,294, 
539 Vojtěch VOLAVKA: Malířský rukopis ve francouzském obraze nové doby, Praha 1934, 
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a ve(v Cézanne. Pak skupina men~ích hvězd, ale ve čtvrté síni opět velký dojem z obrazů 
Bonnardových a Vuillardov,vch a v páté síni dva zázraky: Paul Gauguin a Vincent van Gogh. 
Celkem umění, kterým stále jdtě žijeme, které milujeme, které si neradi uvědomujeme jako 
uzavřenou historickou kapitolu. "540 Za francouzskou stranu napsal velmi obecnou stať L 'Ecole 
franfaise de Manet a nos jours opět Cla ude Roger-Marx, který tentokrát také do Prahy zapůjčil 
několik obrazů ze své sbírky. 
Dva týdny po zahájení výstavy, 15. dubna 1937 odeslal František Hoch jménem českého 
odboru kuratoria Moderní galerie ministerstvu školství a národní osvěty neobyčejně zajímavý 
dopis, adresovaný "k osobní informaci pana ministra Dr. E. Frankeho." Sděloval v něm, že 
"český odbor Moderní galerie považuje současně pořádanou výstavu francouzského malířství 
od Maneta po dnešek v Mánesu za zvlMť výhodnou příležitost, aby doplněny byl,v mezery ve 
velkém státním souboru francouzského umění, který umístěn jest v Moderní galerii a jest 
spravován kuratoriem. Kuratorium českého odboru doporučuje proto, aby byl zakoupen ze 
zmíněné výstavy obraz Paul Gauguina 'Bonjour, Monsieur Gauguin '. "541 Jednalo se o obraz 
Bonjour, Monsieur Gauguin (O 3553),542 pravděpodobně druhou verzi téhož námětu, kterou 
namaloval Paul Gauguin na podzim 1889 v bretaňském Le Pouldu, v hostinci Marie Henryové. 
Po technické stránce jde o olejomalbu na plátně o rozměrech 92,5 x 74 cm,543 signovanou vpravo 
dole: 89 Bonjour M. Gauguin. 544 Přílohu citovaného dopisu tvořil soupis, nazvaný Ceny 
některých obrazů z výstavy francouzského malířství v Mánesu; Gauguinův obraz v něm byl 
výrazně nejdražší. 
Paul Gauguin: Bonjour Monsieur Guguin ~ Frs. 480000,-
Claude Monet: Most v Argenteuil 216000,-
Katedrála v Rouenu 
Camille Pissarro: Okopávání 
Auguste Renoir: Ležící akt 
Vuillard Edouard: Snídaně ve Vasouy 
216000,-
126000,-
420000,-
I50 000, _ "545 
Kdo nabízel tyto obrazy ke koupi? Obraz Bonjour Monsieur Gauguin byl uveden v 
katalogu výstavy pod Č. 9 a pocházel ze sbírky Paula Rosenberga, stejně jako druhá nejdražší 
540 Jaromír PEčíRKA: Francouzské umění v Mánesu, in: Výstava francouzského malířství od Maneta po dnešek, 
katalog výstavy, Praha 1937, 16. 
541 ANG, fond MG, kopie odeslaného dopisu českého odboru kuratoria Moderní galerie MŠaNO z 15. duhna 1937, 
čj. 420/37. 
542 Olga MACKOV Á: Shírka francouzského umění Národní galerie v Praze, katalog, Praha 1962,36, Č. kat. 56. 
543 Olga UHROVÁ: Paul Gauguin ve shírkách Národní galerie v Praze, katalog výstavy Národní galerie v Praze, 
Praha 1998,39. 
544 Georges WILDENSTEIN: Gauguin 1., Catalogue, Paris 1964, 122, Č. kat. 322; Fran~oise CACHIN in: Paul 
Gauguin, katalog výstavy v Grand Palais, Paris 1989, 179, Č. kat. 95, uvádějí rozměry tohoto obrazu mylně 113 x 
92 cm. 
545 ANG, fond MG. kopie odeslaného dopisu českého odhoru kuratoria Moderní galerie MŠaNO z 15. dubna 1937, 
čj. 420/37. 
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malba ze seznamu, Renoirův Ležící akt (č. kat. 33). Jeden Gauguinův obraz, Paridův soud, už 
československý stát od Paula Rosenberga koupil v roce 1923. Obě Monetova plátna, Katedrálu 
v Rouenu (č. kat. 22) a Most v Argenteuil (č. kat. 23) a spolu s nimi Pissarrovo Okopávání (č. 
kat. 28) byli ochotni prodat dědicové Paula Durand-Ruela, kdežto Vuillardovu Snídani ve 
Vasouy (č. kat. 90) do Prahy poslala a ke koupi nabízela firma Bernheim Jeune.546 Nebyly to 
zdaleka jediné nabízené obrazy, a tak jejich výběr svědčí přinejmenším o dvojím záměru: 
rozšířit v Praze již existující retrospektivu francouzského moderního malířství a udržet dobré 
kontakty s renomovanými francouzskými obchodníky s uměním. 
Protokoly schůzí českého odboru Kuratoria Moderní galerie tuto iniciativu vůbec 
nezaznamenávají a o obraze Bonjour Monsieur Gauguin se nezmiňují. V dopise také chybí 
jedna obvyklá formulace, užívaná v podobných případech: "český odbor kuratoria se usnesl 
doporučit ... ", které v protokolech schůzí odpovídá ustálené slovní spojení "usneseno 
doporučiti ... ". Z reakcí tisku, které byly někdy založeny, jak už jsme často viděli, na velmi 
dobrých informacích, vyplývá, že postoj kuratoria k tomuto nákupu zdaleka nebyl jednoznačný. 
O tom, jakou váhu naopak přikládali organizátoři výstavy nejen společenské prestiži, ale také 
dobrým vztahům s významnými francouzskými sběrateli, vypovídá i text Vojtěcha Volavky v 
jejím katalogu: "Předností přítomné expozice je ... předev§ím vynikající účast Národních muzeí, 
zejména Louvru, jehož ředitelství vy§lo pořadatehlm vstříc se vskutku vzácnou ochotou. 
Manetova Podobizna Emila Zoly, portrét Degasův, Cézannovo Zátiší, Gauguinův Bílý kůň, 
Lautrecův Akt a Rousseauova Zaklínačka Hadů tvoří tu doslova těži§tě jednotlivých epoch. Přes 
nepříznivou dobu neodepřely v§ak ani soukromé sbírky obohatit tuto kolekci i takovými kusy, 
jako je např. druhý Gauguinův obraz z majetku Paula Rosenberga, nebo Manetovo Ženské torso 
ze sbírky Rouartovy. "547 
Významná zápůjčka, jakou SVU Mánes poskytlo Musée du Louvre, svědčí o skutečném 
zájmu obou vlád a o jejich zjevné i skryté podpoře, bez níž by bylo sestavení podobného souboru 
uměleckých děl těžko představitelné. Za českou stranu zasedli v čestném předsednictvu výstavy 
přinejmenším tři lidé, jejichž účast mohla dalece překročit pouhou morální podporu: Kamil 
Krofta, ministr zahraničních věcí, Emil Franke, ministr školství a národní osvěty a Štefan 
Osuský, mimořádný vyslanec a zplnomocněný ministr republiky československé v Paříži, jak 
zněl tehdejší oficiální titul velvyslance. 
Štefan Osuský měl k francouzskému modernímu malířství velice blízko. Dokládá nejen jeho 
výše citovaný úvod ke katalogu L'École de Paris z roku 1931, ale také kvalitní podobizna jeho 
ženy od André Deraina z roku 1929.548 Lze proto předpokládat, že se při přípravách výstavy 
angažoval nad rámec svých úředních povinností, ale o jeho přímém vlivu na zakoupení obrazu 
546 Výstava francouzského umění od Maneta po dnešek, katalog výstavy SVU Mánes, Praha 1937,28-30 a 37. 
547 Výstava francouzského umění od Maneta po dnešek, katalog výstavy SVU Mánes, Praha 1937,45-46. 
548 Byla reprodukována nejen v katalogu výstavy L'École de Paris roku 1931, jak jsme již viděli, ale např. také in: 
Jaroslav SVRČEK: André Derain, Praha 1938, reprodukce Č. 30. 
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Bonjour Monsieur Gauguin neexistují žádné doklady a am dobový tisk nevyslovil podobné 
domněnky. 
Emil Franke byl za státní nákupy uměleckých děl resortně odpovědný. Obrazy z fondů 
plánované Státní galerie, a tedy také celý státní nákup francouzského umění 19. a 20. století 
deponovaný v Moderní galerii, byly formálně v majetku ministerstva školství a národní osvěty. 
Ministerstvo školství mělo rovněž dispoziční právo k částkám, které stát uvolňoval na nákup 
uměleckých děl. Proto je Emil Franke podepsán pod několika dokumenty, týkajícími se koupě 
obrazu Bonjour Monsieur Gauguin. Celá transakce se však uskutečnila na základě rozhodnutí 
ministerské rady, tj. předsednictva vlády. 
Kamil Krofta se stal (aniž by byl přímo jmenován) z titulu své politické funkce hlavním 
terčem útoků tisku. Prý on osobně byl za nákup odpovědný a dokonce se v novinových článcích 
objevily i dohady, že zakoupený obraz nepřijde do Moderní galerie, ale do Černínského paláce, 
sídla ministerstva zahraničních věcí. Toto podezření, jakkoli bylo v dané situaci absurdní, mělo 
svou logiku. Kamil Krofta byl v důvěrných stycích s představiteli Spolku výtvarných umělců 
Mánes zhruba od roku 1895.549 Zdá se, že nejméně ve třech případech, v letech 1931, 1935 a 
1937, měl Kamil Krofta na průběh státních a veřejných nákupů francouzského umění vliv, který 
přesahoval rutinní plnění povinností ministra zahraničních věcí, ale tuto hypotézu, byť 
vyplývající z logiky věcí, nelze doložit. Dvě ze čtyř výstav, z nichž při těchto příležitostech 
československý stát nakupoval francouzské moderní umění, organizoval SVU Mánes. 
Ministerská rada schválila (formálně na základě iniciativy ministerstva školství a národní 
osvěty ze dne 22. dubna 1937) dne 23. dubna 1937 částku 480 000 fr. na nákup obrazu Bonjour 
Monsieur Gauguin a provedením nákupu zpět pověřila totéž ministerstvo. 55o Počátkem května 
1937 pak ministerstvo školství a národní osvěty dalo Vincenci Kramářovi, jehož pozice byla 
předchozího roku výrazně posílena postátněním Obrazárny Společnosti vlasteneckých přátel 
umění a její změnou na Státní sbírku starého umění,551 následující pokyn: "Vzhledem k tomu se 
ředitelství žádá, aby koupi v rámci uvedeného limitu pro stát co nejvýhodněji ujednalo a účet 
majitele obrazu sem k zaplacení předložilo. "552 To v praxi znamenalo, že Vincenc Kramář může 
při vyjednávání o ceně obrazu jít až na sumu původně stanovenou majitelem. Informace tohoto 
typu zpravidla bývají utajovány, protože jejich znalost zvýhodňuje prodávajícího a znesnadňuje 
úlohu zástupce kupující strany. Proto je těžko pochopitelné, že se tato zpráva dostala do 
zpravodajství agentury ČTK již 23. dubna 1937, tedy týž den, kdy ministerská rada rozhodla, a o 
čtrnáct dnů dříve než dr. Kramář vůbec dostal oficiální pověření k jednání o koupi obrazu. 
549 Karel MAŠEK: Tři leta s "Mánesem", Praha, s. d., 23. 
551 Viz Vít VLNAS: Galerie Vincence Kramáře, její předchůdci a pokračovatelé, in: Bulletin of the National 
GalIery in Prague V-VVI995-1996, 179. 
b 
140 
Následujícího dne tuto zprávu přinesly všechny významnější deníky553 a 26. dubna 1937 
dokonce i liberecký Reichenberger Zeitung. První zprávy byly neurčité a teprve v průběhu 
dalších dnů se zpřesňovaly. Tato okolnost svědčí o tom, že původní indiskrece nebyla úmyslná, 
ale že k ní patrně došlo spíše z neznalosti zásad obchodu s uměleckými díly. Během 
následujících dnů bylo zveřejněno, o který obraz se jedná a za kolik má být koupen. Tisk 
informoval zatím bez emocí: "Ministerská rada schválila návrh, aby z právě ukončené výstavy 
francouzského umění v pavilonu 'Mánesa' byl pro doplnění sbírky Moderní galerie zakoupen 
Gauguinův olej Dobrý den, pane Gauguine '. Obraz je z majetku pařížského soukromníka. 
Výstavu navštívilo za dobu jejího třítýdenního trvání 24 800 osob. "554 Informace proudící 
oficiálními i neoficiálními kanály však brzy podnítily prudkou reakci nespokojené části odborné 
veřejnosti. V posledních dubnových dnech se začaly množit novinové útoky na rozhodnutí o 
nákupu Gauguinova obrazu. Typické pro české prostředí tehdejší doby ovšem je, že ani jeden z 
dále citovaných článků nebyl podepsán. 
Už první projev nespokojenosti byl velmi razantnÍ. "Neslýchaně vysoká cena 600 000 Kč za 
obrazfranc. malíře P. Gaugina, nedávno vystavený v souborufranc. malířství v budově 'Mánesa 
" zaplatí nebo už zaplatila nákupní komise naší státní Moderní galerie, jak stručně oznámily 
některé pražské listy. Vzbudilo to nejen značný údiv, nýbrž i oprávněné pobouření v kruzích 
našich výtvarníků, kteří se nehlásí do tak zv. 'levé fronty '. Úžasně vysoká cena 600 tisíc Kč, za 
kterou naše Moderní galerie získá (prý od p. Rosenberga z Paříže) Gauginův nevelký obraz 
'Dobrý den, pane Gaugine', je - na dndní kritické poměry - přímým hazardováním peněz, 
vybraných z kapes poplatnictva. Každý si lehko vypočítá, kolik našich dobrých chudých 
výtvarníků by aspoň rok mohlo slu.~ně existovat i tvořit, kdyby mezi ně bylo rozděleno přes půl 
milionu Kč, obětovaných za jediný obraz francouzského malíře, který jistě za svého života 
v Paříži nedostal za jmenovanou malbu ani 60 franků. Jsme zvědavi, zda ministerská úsporná 
komise o vý.~e zmíněné historii s nákupem Gauginovy malby ví a zda to schválila - v době, kdy 
většina našich národních výtvarníků, a to i velmi nadaných, uboze živoří. "555 Ve stejném duchu 
text pokračuje. Rozhořčený autor tohoto novinového sloupku nepatřil k zasvěceným odpůrcům 
koupě. Špatná stylistická úroveň jeho textu, chybně psané malířovo jméno a rozsáhlé věcné 
neznalosti prozrazují spíše nízkou kulturní úroveň pisatele. 
o mnoho lépe na to nebyl ani autor další typické glosy z počátku května 1937: "Dnes jak se 
dělají umělecké nákupy. Takto: pomáhá se spolkům a nikoli umění, neboť kdyby tomu bylo jinak, 
věnovala by se dnes už nesmyslně vysoká částka šestkráte sto tisíc nikoli na jediného Gaugaina, 
nýbrž na systematický nákup přímo v Paříži. Získalo by se tak více uměleckých děl, patrně 
553 Např. Národní politika, 24. dubna 1937 pod titulkem Schůze ministerské rady; České slovo téhož dne pod 
titulkem "Asanační zákon v ministerské radě" atd. Citováno dle výstřižkové knihy Moderní galerie, ANG, fond 
MG. 
555 Samostatnost, 29. dubna 1937 pod titulkem "Neslýchaně vysoká cena 600 000 Kč za obrazfranc. malíře P 
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předrahý Gaugain asi nepřijde do Moderní galerie, nýbrž do Černínského paláce. Čímž je také 
vysvětleno, proč lze šestkráte sto tisíc vyplatit ihned, zatím co na nějaké dva, tři tisíce při 
státních nákupech musí naši výtvarníci čekat hezky dlouho a těšit se i na splátky. "556 Také autor 
tohoto výpadu na první pohled nepatřil k české kulturní elitě. Oba výše citované příspěvky však 
zrcadlí atmosféru, jaká se patrně rozhostila mezi výtvarníky, kteří si pravidelně vylepšovali 
příjmy ze státních zakázek a nyní měli pocit, že zdroje, z nichž čerpali, budou v roce 1937 o 
částku utracenou za obraz Bonjour Monsieur Gauguin chudší. Docházelo i ke komickým 
omylům. Ostravský deník Morgenzeitung například oznamoval: "Gauguin-Gemiilde vom Staat 
jur 600 000 Kč angekauft. "557 čtyřicet řádek věnoval malířovu životopisu a text doplnil 
rozměrnou reprodukcí - jenže bohužel obrazu Bonjour Monsieur Courbet ze sbírek Musée Fabre 
v Montpellier.558 Pražské spory však mezi německy mluvícími obyvateli Ostravy zjevně ohlas 
nenalezly. 
Všechny novinové útoky se poněkud paradoxně uskutečnily ještě předtím, než Wirth v 
zastoupení ministra vůbec poslal Vincenci Kramářovi jakožto řediteli Státní sbírky starého 
umění dopis, v němž jej pověřil sjednáním výhodné ceny a uzavřením koupě. Stát je při 
obchodování s uměleckými díly vždy v nevýhodě. Jakmile jsou jednou uvolněny finanční 
prostředky na nákup díla, nemůže na rozdíl od soukromého sběratele čekat s koupí dlouhá léta 
na nejvýhodnější podmínky. Každé jeho rozhodnutí podléhá složitému a nepružnému 
schvalovacímu řízení a navíc je v mnohem vyšší míře než soukromník ohrožen nebezpečím 
indiskrece. K ní došlo i v případě nákupu obrazu Bonjour Monsieur Gauguin československým 
státem. Paul Rosenberg nyní znal limity, v nichž se Vincenc Kramář při jednáních mohl 
pohybovat, a mohl toho snadno zneužít. Zachoval se však tak, aby nebylo možno Vincenci 
Kramářovi jako zástupci československého státu při tomto jednání nic vytknout. Kramář tedy 
mohl 1. července 1937 ministerstvu oznámit: "Nížepsaný ředitel Státní sbírky starého umění 
sděluje, že v důsledku přípisu ze dne 7. V. t. r. jednal o koupi Gauguinova obrazu Bonjour, M. 
Gauguin! jak se Spolkem V. U. Mánes tak s p. P. Rosenbergem v Paříži a že se mu nepodařilo 
stlačiti cenu obrazu o více než 48.000 Fr., tj. na částku Fr. 432.000,-, na kterou pak dne ll. 
června přistoupil. NíŽepsan.ý žádá tudíž, aby částka Kč 552.960,-, odpovídající dle kursu 128 ze 
dne ll. června byla dána k disposici Národní bance, aby dle příkazu Spolku V. U. Mánes 
provedla ihned výplatu na adresu Paul Rosenberg, Rue La Boětie 21., Paris. Nížepsaný žádá 
zároveň, aby ministerstvo školství a národní osvěty vydalo k rukám Spolku V. U. Mánes 
prohlášení adresované Národní bance, že obraz P. Gauguina Bonjour, M. Gauguin! b.yl 
zakoupen ministerstvem školství a národní osvěty pro Státní sbírku starého umění. "559 
556 Národní střed, 4. května 1937 v rubrice Kulturní poznámky. Citováno dle výstřižkové knihy Moderní galerie, 
ANG, fond MG. 
557 Morgenzeitung, 5. kvčtna 1937. Citováno dle výstřižkové knihy Moderní galerie, ANG, fond MG. 
558 Viz Miche1 H1LAIRE: Le Musée Fabre, Montpellier, Paris 1997, 105-106. 
559 ANG, fond SSSu. Státní sbírka starého umční ministerstvu školství a národní osvěty I. července 1937, č.j. 
658/37. 
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Desetiprocentní sleva odpovídala zvyklostem. Cena, kterou Paul Rosenberg za obraz 
požadoval, rovněž nebyla přemrštěná. Pokud ji srovnáme například s částkou, kterou 
československý stát zaplatil roku 1923 Walteru Halvorsenovi za Renoirovy Milence, totiž 783 
475,- Kč, pak se dokonce může jevit jako relativně nízká. Musíme si však uvědomit, že o 
pouhých deset let dříve, roku 1927, kupovalo Musée du Louvre legendárního Gauguinova 
Bílého koně od Daniela de Monfried za 180.000 franků; tento nákup se přitom setkal s 
energickými protesty francouzské veřejnosti. 560 Gauguinův Bílý kůň ostatně visel v dubnu a 
květnu 1937 ve výstavní síni SVU Mánes jako zápůjčka Musée du Louvre a tvořil jeden z 
vrcholů výstavy. Paul Rosenberg vyšel při jednání o ceně Československu vstříc. Doufal, jak 
vyplývá z jeho korespondence, že tento československý státní nákup z jeho sbírky není poslední, 
a měl zájem na udržení dobrých kontaktů. 
Krátce po ukončení obchodních jednání, které nebylo veřejně oznámeno, vyšel snad 
nejzasvěcenější žurnalistický útok na tento státní nákup. Jeho autor, podepsaný šifrou Z., se v 
problematice perfektně orientoval a byl dobře seznámen s procedurálními nedostatky celé 
záležitosti. Jeho článek sice vyšel v prvním ročníku obskurního měsíčníku Tank, jehož úroveň 
byla jinak mimořádně nízká, ale svou kvalitou z průměru tohoto časopisu vybočoval. 
"Denní tisk nedávno letmo zaznamenal a komentoval pozoruhodnou událost, že z výstavy 
francouzského umění, pořádané v dubnu v místnostech spolku v.vtv. um. 'Mánes', byl zakoupen 
ze státních prostředků pro pražskou Moderní galerii Gauguinův obraz s názvem Dobrý den, 
pane Gauguine!' ze sbírky pana P. Rosenberga, a to za 600000 Kč. Je to jistě zpráva zarážející 
po každé stránce. 
Pokud se týče věci samé, vyvstane především otázka, zda nový obraz obohatí vskutku tak 
významně pražský soubor francouzské malby, aby stál za tuto fantastickou cenu? Sotva lze 
odpověděti kladně. Galerie, jakou je právě pražská Moderní, věnovaná především nové tvorbě 
domácí, může a jistě má k vysvětlení domácího výtvarného dějství, ovlivňovaného od počátku 
století Francií neobyčejně silně, předváděti i soubor francouzského umění v charakterizující 
zkratce. Takový ucelený a kvalitní soubor vskutku v Moderní galerii máme, ačkoli dosud 
nevzbudil tak senzační zájem, jako právě ona ledabyle vybraná výstava v Mánesu, přeplněná po 
tři neděle od rána do večera v}jukanými pražskými snoby, kteří div nestáli frontou na Riegerovo 
nábřeží. Ale v tomto souboru už je právě Gauguin zastoupen výborně dvěma obrazy, z nichž 
zvláště jeho 'Útěk' ukazuje jeho umění v plné a vyzrálé formě, v tvarovém zjednodušení a 
v působivě žhnoucím koloritu. K hlubšímu pochopení Gauguinova díla a k výstižnější definici 
jeho osobnosti nepřispěje vlastně nový, jenom rozměrem vět.5í obraz z r. 1889 ničím ve své 
povšechné nevyhraněnosti a bude v stávajícím souboru 5Jpíše luxusním rozhojněním, než nutným 
doplňkem. Tím zbytečnější objeví se nám akvisice Gauguinova plátna, vzpomeneme-li na jeho 
cenu šesti set tisíc, jichž se po odečtení spolkových poplatků atd. atd. dostane kapse pana Paula 
Rosenberga, pařížského přítele umění a uvážíme-li nadto, že se tak děje v době, kdy se domácím 
560 Viz Mia CINNOTIV Á / Arnaud BREJON DE LAVERGNÉE: Maliarské zbierky Louvre Paríž, Bratislava 1989, 19. 
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umělcům, pokud jsou jejich práce zakupovány z prostředků státních, cena usmlouvá až na 
polovinu, jak už bylo správně vytčeno v komentáři k této záležitosti v denním tisku. 
Víc než sama věc, o níž jde, zaráží zde v.~ak podivný postup při jejím výběru a koupi. Žádn.v 
jistě nežádá, aby se záležitosti státních nákupů vyřizovaly plebiscitem, je-li zde v§ak 
mnohačlenná státní nákupní a výstavní komise a má-li svou nákupní komisi i kuratorium 
Moderní galerie, pro niž předev.5ím byl obraz pořizován a nakupuje-li se přitom bez vědomi, či 
lépe za zády obou těchto sborů, vypadá celá záležitost celkem podivně ... "561 
Pan Z. měl v mnohém pravdu a tam, kde ji neměl, si vypomohl demagogií, která nebyla na 
první pohled příliš průhledná. Pokud sám nebyl členem státní nákupní a výstavní komise nebo 
členem českého odboru kuratoria Moderní galerie, který s koupí nesouhlasil, pak musel mít 
velmi dobrý přístup k informacím z obou těchto sborů. Výstava francouzského umění od Maneta 
po dne§ek rozhodně nebyla ledabyle vybraná. Naopak, dodnes v mnoha směrech představuje 
dosud nejreprezentativnější soubor moderního francouzského umění, jaký kdy byl v Praze 
vystaven. Jinou otázku představují okolnosti koupě obrazu Bonjour Monsieur Gauguin. Jak již 
bylo výše řečeno, dopis Františka Hocha z 15. dubna 1937, který celou akci formálně zahájil, 
postrádal některé obvyklé náležitosti a určitě nevyjadřoval většinové mínění členů českého 
odboru Kuratoria Moderní galerie. Snad byl inspirován Vincencem Kramářem, o němž není 
třeba pochybovat, že byl spiritus agens celé záležitosti. Určitě však nebyl proti ani Vojtěch 
Volavka, tehdy jediný odborný pracovník Moderní galerie, který v textu ke katalogu výstavy 
hodnotil Gauguinův obraz jako jedno ze dvou nejdůležitějších děl, zapůjčených soukromými 
majiteli, i když, jak jsme viděli, byl přinejmenším v letech 1934 a 1935 ke Gauguinovu přínosu 
modernímu umění poněkud skeptický. 
Odpovědní ministerští úředníci, zaštítění jednoznačně formulovanou politickou vůlí, vyšli 
vstříc požadavku několika prozíravých historiků umění a obešli nákupní komise, od nichž bylo 
možno očekávat nekonečné spory. Obraz koupili cestou, která případné odpůrce vyřadila ze hry 
prostě tím, že jim nedala slovo. Tak bylo možno jednání zkrátit na minimum a omezit nebezpečí, 
že československý stát promešká vhodnou příležitost ke koupi tohoto unikátního díla. To byla 
ona procedurální slabina, na kterou pan Z. narážel, ta stránka celé věci, která z hlediska běžných 
principů fungování veřejného sektoru nebyla příliš čistá. Politická pozice Kamila Krofty, Emila 
Frankeho a samozřejmě také Vincence Kramáře ovšem byla na jaře a v létě 1937 natolik silná, že 
pražská Státní sbírka starého umění, mohla být o obraz Bonjour Monsieur Gauguin obohacena. 
za pouhý rok a půl se tato situace radikálně změnila. 
Zatím však dne 23. července 1937 oznámil Emil Franke Spolku výtvarných umělců Mánes, 
že poukazuje příslušnou částku na jeho účet u Živnostenské banky "s žádosti, abyste provedli 
561 Tank, 15. června 1937 pod titulkem "Dobrý den, pane Rosenbergu!". Citováno dle výstřižkové knihy Moderní 
galerie, ANG, fond MG. 
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platbu fě Paul Rosenberg ... a doklad o tom, spolu s potvrzením této firmy, sem předložili ".562 
Téhož dne a pod týmž číslem jednacím oznámil současně dvěma dopisy českému odboru 
Kuratoria Moderní galerie a ředitelství Státní sbírky starého umění koupi obrazu pro Státní 
sbírku starého umění s tím, že dílo bude jako státní majetek deponováno v Moderní galerii. Pan 
Štorkán, pracovník Moderní galerie, obraz převzal 1. září 1937 a od 4. září bylo plátno Bonjour 
Monsieur Gauguin vystaveno v stálé expozici. Poslední dějství této akviziční akce dokumentuje 
tisková zpráva: "Ministerstvo školství a národní osvěty deponovalo v Moderní galerii obraz 
Paula Gauguin 'Bonjour Monsieur Gauguin', zakoupený za půlmilionovou částku (I) zjarní 
výstavy francouzského umění v 'Mánesu '. Obraz je od soboty t.m. vystaven ve francouzském sále 
Moderní galerie. Nákup vzbudil svého času rozhořčení mezi výtvarníky i v obecenstvu. "563 
* * * 
V případě kolekce francouzského moderního umění, shromážděné československým státem v 
letech 1923 až 1937, lze bez váhání použít parafráze Masarykova tolikrát citovaného výroku: 
nejen státy, ale také jejich umělecké sbírky se udržují těmi idejemi, z nichž se zrodily. Není 
pochyb o tom, že se při jejím zakládání nejen Vincenc Kramář, ale i Zdeněk Wirth, Václav V. 
Štech, Antonín Matějček či Václav Nebeský přidrželi vzoru ředitelů německých státních muzeí 
ze začátku 20. století, zejména Huga von Tschudi a Georga Treu. Nahrála jim však okolnost, 
která v Německu nepadala v úvahu: meziválečné Československo se samo záměrně profilovalo -
i na základě předválečné tradice české národní emancipace prostřednictvím úzkých vztahů s 
Francií a především s pařížskou municipialitou - jako stát, který s Francií udržuje vysoce 
nadstandardní vztahy. V roce 1923 navíc bylo Československo na Francii ještě stále 
bezprostředně závislé zejména ve vojenské sféře. V době, kdy německá státní muzea musela od 
své předválečné akviziční politiky, založené také na nákupech francouzského moderního umění, 
pod vlivem politické situace ustoupit, Československo naopak ve velkém měřítku začalo tuto 
politiku rozvíjet. Byla to unikátní situace, která spojovala mimořádně silnou předválečnou 
tradici s příznivou poválečnou politickou konstelací. Jakou roli přitom hrála tradice česko­
francouzských vztahů z doby před první světovou válkou, názorně dokládá jedna věc: stejnou 
politickou motivaci k budování sbírky moderního francouzského umění měly vlastně všechny 
státy Malé dohody a vedle nich například také Polsko. Kromě Československa však v žádném z 
nově vzniklých států, které byly až do poloviny roku 1938 existenčně spjaté s Francií, podobná 
iniciativa nikdy nevznikla. Bez specifických podmínek, které předurčil už vývoj v letech 1902 až 
1914, by tedy celá československá politika nákupů francouzského moderního umění jako 
nástroje kulturní diplomacie byla nemyslitelná. 
Na druhou stranu to byla politika pevně zakořeněná ve versailleském systému, bez něhož 
ztrácela okázalá strategie akvizic francouzského pro stát smysl. Proto také zanikla s jeho 
562 SÚA, fond MŠaNO - galerie národní. Dopis ministerstva školství a národní osvěty Spolku výtvarných umělců 
Mánes, 23. července 1937, čj. 94 887/37 - V/I. 
563 Polední list, 3. vydání, 4. září 1937 pod titulkem "Gauguinův obraz v naší galerii". Citováno dle výstřižkové 
knihy Moderní galerie, ANG, fond MG. 
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zhroucením v létě 1938. Na úzké propojení mezi nákupní politikou Státní sbírky starého umění 
(někdejší Obrazárny Společnosti vlasteneckých přátel umění), Moderní galerie a 
československou zahraniční politikou, které kulminovalo v letech 1931 až 1937, doplatil v první 
řadě Vincenc Kramář. V celku nezastřeně to říká jeden z typických žurnalistických komentářů z 
poloviny ledna 1939, výjimečný v dobové novinové produkci snad jedině tím, že byl napsán 
nečekaně kultivovaným jazykem: "Jistě máme dosti mladých a kvalifikovaných historiků uměni, 
Z nichž aspoň někteří jsou prosti zatiženi Z minulosti. Je totiž předev§im třeba, aby se správa 
phfti státni galerie vymanila Z onoho ovzdu§i, v němž zejména jej{ soudobá složka byla po řadu 
let. Je to ono ovzdu§i Společnosti přátel Státni galerie, jehož sloupem býval ministr zahraniči dr. 
Krofta, ovzdu§f, v němž se dařilo zejména v§em módnim směrům, jak je přiná§ela nefrancouzská 
moderni Paříž. Je to ovzdu,fi, jež dalo podnět kdysi Pica ss ov i, aby se nahodilého náv,ftěvnika 
zeptal: 'Nevíte, kdo to jsou vlastně ti Čechoslováci, tito zvlMtni lidé, kteří u mne skoupi každý 
pomalovaný papir, který jsem už sám vyhodil na půdu?' Nebudeme přece nadále v takové 
situaci, abychom mohli za desetitisice kupovat v§e, co se ve Francii namalovalo nebo vytesalo, 
jen když to bylo dosti pokrokové, zatim co čdti maliři a sochaři budou tvořiti do 
vzduchoprázdna. Nebudeme přec nadále moci podporovat a udržovat aspirace těch uměleckých 
historiků, kteří do pozdniho věku nedovedli v sobě rozeznat, zda jsou vědci nebo obchodniky, a 
měli přitom v sobě tolik průbojnosti, že dovedli dělat oboji. Nebudeme moci nadále plnit 
skladi§tě věcmi, jež ani při nejmirněj§im měřítku nemohou být umistěny ve výstavnim sále, zatim 
co na půdách venkovských kostelů a klá,fterů se niči kusy starého českého umění, na jejichž 
vykoupeni a sepsáni neni peněz. Nebudeme moci také nadále podporovat uměleckou vědu, jež 
nese v§echny znaky neárijského ducha jejich původců. "564 Vincenc Kramář byl penzionován 31. 
ledna 1939. Nyní byla na řadě samotná sbírka. 
Epilog za meziválečným budováním československé státní kolekce moderního francouzského 
umění však přišel až téměř o dva roky později a byl až nečekaně symbolický. Je otázka, jestli si 
to František Hoch uvědomoval, když psal poslední zápis ze schůze českého odboru kuratoria 
Moderní galerie, který se týká sbírky moderního francouzského umění a který snad ani 
symboličtější být nemohl. Pro pochopení tohoto jeho aspektu se však musíme vrátit až do roku 
1902. 
Na začátku léta 1902 neznámý autor pořídil snímek Kotěrova výstavního pavilónu pod 
zahradou Kinských; fotografe se dochovala v archivu Štencova závodu.565 Právě se konala 
Rodinova výstava a tomu odpovídala i výzdoba: na průčelní stěně terasy před pavilónem byly 
vylepeny proslulé plakáty Vladimíra Županského, zachycující sádrový model Rodinova 
Balzaca. 566 Po obou stranách širokého schodiště k hlavnímu vchodu do pavilónu byly tyto 
564 Večerník, 11. ledna 1939, pd titulkem: "Kdo kupoval za státní peníze zahozené kresby Picassovy. Do nové 
Státní galerie i nového ducha!" Citováno dle výstřižkové knihy Moderní galerie, ANO, fond MO. 
565 Reprodukována např. in: Marie BENEŠOV Á: Pražská architektura nástupu století, in: Emanuel POCHE (cd.): 
Praha našeho věku, čtvero knih o Praze, Architektura, sochařství, malířství, užité umění, Praha 1978,28. 
566 Reprodukován např. u studie Petr WITTLlCH: Sécession pragoisc: les débuts de la modernité, in: Prague 
1900-1938, Capitale secrete des avant-gardcs, katalog výstavy, Dijon 1997,20. 
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plakáty v pravidelných rozestupech umístěny způsobem, vzbuzujícím na fotografii na první 
pohled dojem, že do stěny terasy byly prolomeny niky, v nichž stojí skutečné sochy. Pro příchozí 
to musel být vskutku výrazný vizuální zážitek. Není třeba pochybovat o tom, že se právě sádrový 
model Balzaca stal symbolem Rodinovy výstavy, první významné výstavy moderního 
francouzského umění v Praze a startovní čáry zastoupení tohoto umění v českých veřejných 
sbírkách. Ještě v roce 1935 vzpomínal Jaromír Pečírka v monografii o francouzském moderním 
sochařství při zmínce o této výstavě na to, že "plakát s mohutnou figurou Rodinova Balzaca 
navrhl Vl. Županský".567 Téhož roku v listopadu se přičiněním Kamila Krofty a Sdružení přátel 
Moderní galerie podařilo po třiadvaceti letech získat tento monumentální sádrový model 
definitivně pro Prahu. Třímetrová socha ze sádry ovšem bývá náročná na manipulaci a 
uskladnění.568 
Od počátku druhé světové války byla i Praha, byť zprvu pouze hypoteticky, ohrožena 
leteckými útoky. Potenciálním cílem náletu se mohla stát také holešovická elektrárna, situovaná 
v bezprostřední blízkosti Výstaviště, jehož součástí byla i budova Moderní galerie. Francouzskou 
sbírku proto nechalo kuratorium Moderní galerie přemístit spolu s ostatními exponáty do 
Trojského zámku, který se zdál být pro umělecká díla bezpečnějším útočištěm před leteckými 
bombami, než byl Wiehlův pavilón na Výstavišti. Rodinova Balzaca však nebylo tak snadné 
přestěhovat, a tak se poslední zmínka o některém z děl francouzského umění z expozic Moderní 
galerie v protokolech z jednání českého odboru kuratoria týká právě jeho. Na schůzi 28. 
listopadu byla "vzata na vědomí zpráva o opatřeních, jež byla učiněna pro zabezpečení sbírek 
po dobu války. Usneseno, aby též sádrová socha 'Balzac' od Rodina, jež vzhledem k velkým 
rozměrům a křehkosti hmoty nemohla býti odvezena do Trojského zámku, byla obložena pytli s 
pískem. "569 Rodinův Balzac s pohledem upřeným vzhůru, stojící v jinak prázdných výstavních 
sálech Moderní galerie a očekávající za hradbou pytlů s pískem přílet bombardérů, to byl snad 
nejlepší myslitelný symbol osudů této sbírky. 
Sbírky takového významu a zrozené za tak neobvyklých okolností se skutečně udržují pouze 
těmi idejemi, z nichž se zrodily. dokazuje to i poválečný osud meziválečné československé státní 
sbírky moderního francouzského umění. Přes nejlepší vůli poválečných ředitelů Národní galerie 
v Praze - a u některých z nich nelze pochybovat o ambici tuto sbírku dotvořit v intencích jejích 
zakladatelů - už totiž nebylo nikdy možné na předválečné dílo odpovídajícím způsobem navázat. 
Nebyla a není to jen vina astronomických cen, kterých dnes na světovém trhu dosahují umělecká 
díla srovnatelná s těmi, jež nashromáždil československý stát v letech 1923 až 1937. 
567 Jaromír PEčíRKA: francouzské moderní sochařství, Praha, květen 1935, II. 
568 Pražský exemplář Rodinova Balzaca byl odlit do bronzu až roku 1970. Viz Magdalena Juříková in: Anna 
JANIŠTINOV Á / Jiří ZEMÁNEK / Magdalena JUŘÍKOV Á / Olga UHROV Á: Galerie nationale de Prague, L'art 
rranc,:ais des 19" et 20"siec1es, Praha 1994, 130-131, Č. kat. 58. 
569 ANG, fond MG, protokol schůze českého odboru kuratoria Moderní galerie (administrativní komise), 28. 
listopadu 1940, čj. 835/40. 
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Rozšíření československé státní sbírky francouzského moderního umění o část kolekce, 
kterou státu v letech 1959 až 1960 odkázal Vincenc Kramář, znamenalo, že k ní byl neorganicky 
přičleněn sice vynikající, ale na zcela jiných principech po stavený soubor. Kramář před první 
světovou válkou nakupoval v Paříži pouze díla, která odpovídala jeho vkusu a zálibám. Svůj 
odkaz státu vybíral podle jasné koncepce jako sběratelský počin, který nesledoval didaktické a 
encyklopedické zřetele, rozhodující pro vytváření československé státní sbírky francouzského 
moderního umění v letech 1923 až 1937. Spojením státní sbírky s Kramářovou kolekcí tak vznikl 
soubor, který je z hlediska původního záměru značně disproporční, protože některé autory 
představuje vynikajícím způsobem, kdežto jiné zcela opomíjí. Dva dary francouzské 
provenience, Picassův Únos Sabinek (O 11729) z října 1962, který do této sbírky věnoval roku 
1968 Daniel Henry-Kahnweiler,570 a Légerovi Milenci v krajině, (O 11718) z roku 1952,571 které 
téhož roku věnovali Kahnweiler a Maurice Jardot, přesahují chronologický rámec sbírky. I když 
představují personální kontinuitu s francouzským meziválečným malířstvím, zůstávají se v Praze 
v podstatě bez adekvátního kontextu. 
Pokus doplnit to, co už koncem dvacátých letech minulého století v československé státní 
sbírce francouzského moderního umění nejcitelněji chybělo podle názoru tehdejších odborníků, 
například Václava V. Štecha nebo Vojtěcha Volavky, totiž kvalitní ukázky malby Edouarda 
Maneta a Edgara Degase, zákonitě dopadl tak, jak v Československu ve druhé polovině 20. 
století dopadnout musel. Manetův Portrét muže z let 1855 až 1856, zobrazující snad Antonia 
Prousta,sn představuje nejranější etapu malířovy tvorby, a Degasova Podobizna Lorenza Paganse 
(Muž s doutníkem) z roku 1882, získaná roku 1977 z kalifornské sbírky Fletcher-Jones,573 je sice 
reprezentativní ukázkou dobové salónní malby, ale nelze ji pokládat za vývojově důležitý obraz, 
demonstrující Degasův specifický přínos vývoji francouzského malířství na sklonku 19. století. 
Obě plátna sice zaplnila mezeru v seznamu jmen umělců ve sbírce zastoupených, ale kvalitou a 
vývojovým významem nejsou souměřitelná s obrazy, které tvořily těžiště této kolekce v letech 
1923 až 1937 a tvoří je dodnes. Není to vina těch, kteří pro Národní galerii v Praze dokázali tato 
díla získat. Bez významné státní podpory totiž pražská Národní galerie sama akvizici 
odpovídajícího významu realizovat nemohla a po roce 1938 už nikdy žádná československá ani 
česká vláda neměla relevantní důvod zásadním způsobem podpořit nákup významných děl 
francouzského umění, jak to činily jejich prvorepublikové předchůdkyně. Sbírka francouzského 
umění 19. a 20 století v Praze tedy dodnes nese nezaměnitelnou pečeť doby svého vzniku a 
zůstává jejím pomníkem. 
* * * 
570 Olga Uhrová in: Anna JANIŠTINOV Á / Jiří ZEMÁNEK / Magdalena JUŘÍKOV Á / Olga UHROV Á: Galerie 
nationale de Prague, L'art franc;ais des 19' et 20'siěcles, Praha 1994, \08-109, Č. kat. 48. 
571 Anna JANIŠTINOV Á / Jiří ZEMÁNEK / Magdalena JUŘÍKOV Á / Olga UHROV Á: Galerie nationale de Prague, 
L'art franc;ais des 19' et 20' siěcles, Praha 1994, 106- \07, Č. kat. 47. 
572 Sandra Orientiová in: Denis ROUART, Sandra OrlENTIOV Á: Edouard Manet, Praha 1983, 87, Č. kat 6. 
573 Anna Janištinová in: Anna JANIŠTINOV Á / Jiří ZEMÁNEK / Magdalena JUŘÍKOV Á / Olga UHROV Á: Galerie 
nationale de Prague, L'art franc;ais des 19' et 20' siecles, Praha 1994,42-43, Č. kat. 15. 
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Československý stát a francouzské moderní umění v letech 1923 až 1937 
(shrnutí) 
Před koncem 19. století byly možnosti české politické reprezentace na mezinárodní scéně 
minimální. V těchto podmínkách představovaly vztahy s francouzskou reprezentací z pohledu české 
politické a kulturní elity nejen protiváhu proti německému vlivu, ale také také jistou náhradu za 
neexistující diplomacii a v mnohém nahrazovaly politickou činnost. Otevření francouzského 
konzulátu v Praze roku 1897 bylo důležitým momentem českého politického života. 
Na počátku 20. století zorganizoval Spolek výtvarných umělců Mánes řadu výstav francouzského 
umění, zejména v letech 1907, 1910 a 1914. České publikum tak mělo první příležitost vidět díla 
impresionistů, postimpresionistů a kubistů. Z druhé z těchto výstav zakoupil spolek Derainovo 
monumentální plátno Koupání (1908). Tato tradice byla přerušena první světovou válkou. Pět let po 
založení nezávislého Československa, byla obnovena. Činem československé vlády, majícím za cíl 
zlepšení česko-francouzských vztahů, pak vznikla jedinečná sbírka, která je dodnes celosvětově 
důležitá pro bádání o francouzském umění 19. a počátku 20. století. 
Národní galerie v Praze disponuje unikátním souborem francouzského malířství, sochařství a 
kresby 19. a počátku 20. století, k němuž náleží řada světově proslulých děl. Patří k nim například 
Renoirovi Milenci (1875), Gauguinův obraz Bonjour, Monsieur Gauguin (1889), Zelené obilí 
(1889) od Vincenta van Gogh, Picassův Sedící ženský akt (1906), již zmíněné Derainovo Koupání 
(1908) nebo Vlastní podobizna, Portrét - krajina (1890) od Celníka Rousseaua. Tato sbírka, 
zahrnující původně před druhou světovou válkou kolem čtyřiceti obrazů, dobře zachycuje vývoj 
francouzského malířství od Eugena Delacroixe a Honoré Daumiera až po Pabla Picassa, Georges 
Braqua a André Deraina. Je to sbírka světové úrovně, která se kromě toho vyznačuje také 
ojedinělým původem. 
Mimo Francii vznikaly srovnatelné kolekce francouzského umění jako soukromé sbírky, zejména 
ve Spojených státech, (např. někdejší kolekce Armanda Hammera). Jejich charakter byl tedy 
předurčen vkusem a možnostmi těch, kteří je pořizovali. Divákům byly tyto sbírky zpřístupňovány 
jako dary veřejným institucím, k nimž sběratele stát povzbuzoval maximálně formou daňových úlev. 
To není případ pražské kolekce moderního francouzského umění. Ta byla pořízena během čtyř 
státních nákupů v letech 1923, 1931, 1935 a 1937. Původně byla zamýšlena pro Československou 
státní galerii, která však před druhou světovou válkou v praxi nevznikla. Její původní záměr se však 
zrcadlí v současné struktuře Národní galerie v Praze. 
Vznik této sbírky umožnil náhodný souběh dvou událostí. V polovině května 1923 podnikal 
maršál Ferdinand Foch cestu zeměmi tzv. sanitního kordonu z Varšavy přes Prahu a Bratislavu do 
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Budapešti. V Praze levicoví studenti uspořádali proti jeho návštěvě pouliční demonstrace. 
Československá vláda usoudila, že je vhodné dát najevo, že navzdory tomu usiluje o prohloubení 
přátelských svazků s Francií. V téže době připravoval SVU Mánes velkorysou výstavu 
francouzského umění 19. a 20. století pod záštitou prezidenta Masaryka. Ministr zahraničních věcí 
Edvard Beneš se rozhodl při této příležitosti poněkud opravit nepříjemný dojem, který ve Francii 
mohl vzniknout v důsledku tzv. fochiády. Týden po odjezdu maršála Foche proto vláda uvolnila pět 
miliónů Kč, tedy asi dva a půl miliónu francouzských franků na nákup obrazů a soch z této výstavy. 
Pro tuto příležitost ustavená komise historiků umění tehdy nakoupila v Praze a Paříži největší část 
této sbírky. 
Základ této sbírky sice vznikl víceméně náhodou, ale byla tak založena tradice, kterou mezi 
oběma světovými válkami Československo dále rozvíjelo. V roce 1931 tak Československá 
republika zakoupila mimo jiné Bonnardův Rozhovor v Provenci a v roce 1937 obraz Bonjour, 
Monsieur Gauguin. V podstatně horších materiálních podmínkách se vedení Národní galerie v 
Praze v 70. a 80. letech 20. století pokusilo doplnit tuto sbírku v intencích jejích zakladatelů z roku 
1923, kteří považovali za její největší nedostatek absenci děl Edgara Degase a Edouarda Maneta. 
Až do roku 1992 nebyly mimořádné podmínky vzniku této sbírky z historických důvodů 
prakticky zkoumány. Některé konkrétní okolnosti jejího vzniku byly popsány Václavem Nebeským 
v roce 1923 a v první celkové studii o této sbírce. Tu v roce 1935 vydal Vojtěch Volavka, výkonný 
ředitel Moderní galerie, která tuto sbírku vystavovala v letech 1924 až 1942. Detailně byl zpracován 
pouze osud děl Pabla Picassa v knize Evy Petrové Picasso v Československu (1984), zaměřené 
zejména na soukromou sbírku Vincence Kramáře, jejíž část obohatila národní sbírku v roce 1960. 
Postupně rozvíjet poznání pohnutek, které vedly k pořízení této sbírky, a detailních okolností 
jejího vzniku v letech 1923 až 1937 bylo možné díky fondům, uloženým v Archivu Národní galerie 
(fondy Státní sbírky starého umění, Moderní galerie a pozůstalosti Vincence Kramáře a dalších 
aktérů státního nákupu z roku 1923), Archivu hlavního města Prahy (fond SVU Mánes) a Národního 
archivu - dříve Státní ústřední archiv - (fond Ministerstvo školství a národní osvěty - galerie 
národní). 
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L'Etat tchécoslovaque et I'art moderne fran-;ais dans les années 1923 -1937 
(resumé) 
Vers la fin du XIxeme siecle, les possibilités de représentation politique tcheque sur la scene 
internationale étaient minimes. Dans ces conditions au point de vue de ľélite culturelle et politique 
tcheque les relations cultureles avec la représentation fran<;aise avait été non seulement un 
contrepoids a ľégard ľinfluence germanique, mais encore les compensait aussi dans une large 
mesure la diplomatie et suppléaient les activités politiques. L' ouverture du consulat de la 
République fran<;aise a Prague (1897) fut un moment important pour la vie politique tcheque. 
Au début du xxcme siecle, la dynamique Association des plasticiens « Mánes» organisa une série 
d'expositions d'art fran<;ais a Prague, notamment en 1907, 1910 et 1914. La premiere présenta au 
public tcheque pour la premiere fois les impressionnistes, les post-impressionnistes et les cubistes. 
Lors de la deuxieme, ľ Association acheta la toile monumentale ď André Derain Les baigneuses 
(1908). La tradition fut interrompue par la Premiere Guerre mondiale. Cinq ans apres la fondation 
de la Répub1ique tchécoslovaque indépendante, suite a un acte du gouvernement tchécoslovaque, 
cette tradition dépassa le cadre des relations tchéco-fran<;aises et devint importante pour la recherche 
sur l' art fran<;ais des XIxeme et du début du xxeme siecles dans le monde. 
La Galerie nationale de Prague dispose d' un ensemble unique de peintures, sculptures et dessins 
fran<;ais des XIxemc et XXéll1e siecles, dont de nombreuses reuvres connues dans le monde entier. Par 
exemple Les Amoureux ďAuguste Renoir (1875); Bonjour, Monsieur Gauguin de Paul Gauguin 
(1889); Les Blés verls de Vincent van Gogh (1889); Nu assis de Pablo Picasso (1906); Les 
baigneuses d' André Derain (1908); Moi-méme: portrait paysage d'Henri Rousseau le Douanier 
Rousseau (1890), etc. La collection originale - avant la Seconde Guerre mondiale - comprenait 
environ quarante tableaux représentant bien l' évolution de la peinture fran<;aise depuis Eugene 
Delacroix et Honoré Daumier jusqu'a Pablo Picasso, Georges Braque et André Derain. Cest une 
collection de qualité au niveau mondiale et son origine est unique. 
Dans le monde entier, a l' exception de la France, des collections comparables d' art fran<;ais 
furent créées (notamment aux Etats-Unis, par exemple l'ancienne collection d'Armand Hammer, 
etc.) sous forme d'activités privées de collectionneurs et de mécenes. Elles exprimaient leurs 
opinions et leurs goúts et étaient limitées par ce facteur. Ces collections devenaient publiques 
généralement par don ou par legs ou sou s la pression du trésor public comme moyen d'allegements 
fiscaux pour les collectionneurs. Cela ne concerne en rien la collection pragoise de l' art moderne 
fran<;ais. Elle est créée suite a quatres achats de l' Etat en 1923, 1931, 1935 et 1937. La République 
tchécoslovaque obtint cette collection unique pour la Galerie tchécoslovaque de l'Etat, planifiée 
mais inexistante avant la Seconde Guerre mondiale, dont le projet original apparaít aujourd'hui dans 
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la structure de la Galerie nationale de Prague. 
La création de cette collection fut le résultat de la rencontre de deux évenements. A la mi-mai 
1923, le maréchal Ferdinand Foch organisa une inspection du « cordon sanitaire » a Varsovie, 
Prague, Bratislava et Budapest. A Prague, les étudiants gauchistes organiserent une manifestation de 
rue. Le gouvemement tchécoslovaque jugea que cet évenement avait provoqué la mésentente et 
l' indignation en France. A cette époque, ľ Association artistique Mánes de Prague préparait une 
grande action sur l' art fran<;ais des XIxeme et Xxéme siecles sous l' égide du président Masaryk. 
Edouard Beneš, ministre tchécoslovaque des Affaires étrangeres, y vit ľ occasion de corriger la 
mauvaise impression produite en France sous 1 'effet de la dite « Fochiade ». Une semaine apres le 
départ du maréchal Foch, le gouvemement tchécoslovaque libéra 5 millions de couronnes (environ 
2,5 millions de francs fran<;ais) pour l' achat de tableaux et de sculptures de cette exposition. La 
commission d'achat, formée ad hoc par les meilleurs historiens de l'art tchécoslovaques, acheta a 
Prague et a Paris la plus grande partie de cette collection. 
La base de la collection fut crée par hasard. Cependant, on fonda une tradition que la 
Tchécoslovaquie développa entre les deux Guerres. En 1931, La République tchécoslovaque acheta, 
entre autres, Conversation en Provence de Pierre Bonnard et, en 1937, Bonjour, Monsieur Gauguin. 
Dans les années 70 et 80 du xxemc siecle, dans des conditions matérielles pires, la direction de la 
Galerie nationale de Prague compléta la collection de l'art fran<;ais par des reuvres d'Edouard 
Manet et d'Edgar Degas, comblant ainsi les lacunes ressenties par les fondateurs de la collection en 
1923. 
Vu les circonstances extraordinaires de la création de la collection, les raisons politiques de son 
histoire de la Tchécoslovaquie d'avant et d'apres-guerre jusqu'en 1992 n'ont pas été étudiées. 
Quelques données concretes sur les circonstances de l'achat des différentes reuvres furent 
présentées en 1923 par Václav Nebeský et en 1935 dans une étude comp1ete sur cette collection par 
Vojtěch Volavka, directeur technique de la Galerie modeme qui exposa la collection en 1924 - 1942. 
A noter cependant l' élaboration détaillée du sort des reuvres de Pablo Picasso en Tchécoslovaquie 
(Eva Petrová, 1984), qui traite plutát de la collection privée de Vincenc Kramář dont une partie 
importante a rejoint la collection nationale de l' art fran<;ais en 1960. 
L'idée de base sur les motifs et le déroulement des achats des reuvres de l'art fran<;ais par l'Etat 
tchécoslovaque en 1923 - 1937 a été progressivement foumie par les archives de la Galerie nationale 
de Prague (fonds de la Galerie nationale, de la Galerie modeme, héritage de Vincenc Kramář et 
d'autres membres de la commission d'achat de 1923), les Archives de la capitale Prague (fonds de 
l'Association des p1asticiens Mánes) et les Archives nationa1es (fond s du ministere des Finances et 
du ministere de I'Enseignement et de I'Education populaire auquel la collection nationale 
appartenait dans les années 1923 - 1949). 
